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ZUR KONSTRUKTIONSWEISE 
DER "TOMBA DI PITAGORA „ BEI CORTONA 


IE Umgebung der Stadt Cortona hat mit den 

vier Grabbauten Primo Melone del Sodo, Secon- 

do Melone del Sodo, der Tanella Angori und 
der Tomba di Pitagora Monumente, die fiir die antike 
Architekturgeschichte von hoher Bedeutung sind. Das 
meiste Interesse fällt, da von der Tanella Angori nur die 
Fundamentierung erhalten ist und ihre Rekonstruktion 
lediglich hypotheti- 
schen Charakter ha- 
ben kann, der Tomba 
di Pitagora zu. 

Obwohl das Mo- 
nument seit mehr als 
zwei Jahrhunderten 
bekannt ist, bildet 
es noch immer eines 
der am meisten 
diskutierten Den- 
kmläer Etruriens. 
Die letzte, ausführli- 
che Stellungsnahme 
zu dem Problem 
stammt von A. Min- 
to” im Zusamme- 
nhang mit den oben 
genannten Grab- 
bauten Cortonas, 

Die “ Tomba di Pitagora ,, ist ein aus zubereiteten 
Blöcken konstruierter Tumulus (Abb. 1). Seine Krepis 
ist auf eine etwas vorspringende Fundamentierung ge- 
setzt und wird nach oben von einer separat aufgelegten 
vorspringenden Randleiste abgeschlossen. Auf diesem 
Sockel ruhte die Aufschüttung aus Erde oder Gesteins- 
material in Form eines Kegels, der als oberer Ab- 
schluss für das ganze Bauwerk eine Bekrönung trug. 
Diese bestand aus einer viereckigen Plinthe mit einer 
darauf sitzenden Kugel. Die Wiedergabe eines alten 
Stiches bei A. Minto 2) zeigt rechts unten noch diesen 
vom Tumulus abgestürzten Aufsatz. 

In seinem Inneren birgt der Sockel eine durch einen 
kurzen Dromos und die Türöffnung erreichbare 
ebenerdige Kammer (Abb. 2). Die Wände dieses rech- 
teckigen Raumes (2.05 : 2,53 m) weisen Nischen auf 
zur Aufnahme von Urnen, ein Detail, das die ganze 
Anlage als Grabbau ausweist. Besonders auffallend 
ist die Konstruktion der oberen Hälfte der Kammer. 
Ihr Hauptmerkmal ist der über der Türe und an der 
entsprechenden Stelle gegenüber an der Hinterwand 
aufscheinende halbkreisförmig gearbeitete Wandteil 


Abb. 1 — Cortona — Tomba di Pitagora 


als Auflager für die längslaufenden, die Decke bil- 
denden, monolithen Blöcke. Diese sind im Keilschnitt 
aneinandergefügt und folgen, wo sie aufliegen, der 
Kurvung ihrer lunettenförmigen Träger. 

Mit dieser Konstruktionsweise der Kammer bildet 
der Tumulus des Pythagoras ein Kuriosum unter 
den bisher bekannten etruskischen Grabmonumenten. 
In einem grösseren 
Zusammenhang ge- 
sehen und verglichen 
mit Architekturen 
der gleichen Bestim- 
mung ausserhalb Et- 
ruriens, ergibt sich 
jedoch ein anderes 
Bild. 

Zunächst lässt der 
Tumulus des Kleobu- 
los bei Lindos auf 
Rhodos 3) eine Kon- 
frontierung mit etru- 
skischen Grabbau- 
ten lohnend erschei- 
nen. Die Tomba di 
Pitagora erweist sich 
dabei nach mehreren 
Gesichtspunkten als 
naher Verwandter des Tumulus auf Rhodos (Abb. 3). 
An beiden Bauwerken ist der gleiche monumentale 
Grundgedanke verwirklicht. Die Übereinstimmung in 
der Konstruktion des Sockels ist überzeugend. Hier 
wie dort haben wir einen das Gelände ausglei-chenden 
Unterbau, auf dem die Quadern des Sockels flach 
aufsitzen, vereinzelte kleinere rechtwinkelige Einschübe 
an den Blöcken der Krepis, sowie dieselben konstru- 
ktiven Mittel bei der aufliegenden oberen Randleiste. 
Der Tumulus auf Rhodos hat einen ebenfalls durch 
die Tiefe der Sockelblöcke bedingten Türgang in eine 
rechteckige Kammer (2,32 : 3,87 m). Die an ihrer 
Rückwand eingearbeitete apsidenförmige Nische ist 
eine Zurichtung aus späterer Zeit. Auch hier ist der 
Raum in Tonnenform gedeckt, es handelt sich aber 
nicht um eine echte, sondern um eine Pseudotonne, 
d. h., die Kammer wird nach oben durch linear vor- 
kragende Blöcke geschlossen und die Ecken der Blöcke 
sind innen zur rundbogig verlaufenden Kurve abge- 
arbeitet. Dies ist nun eine Technik, die an der kle- 
inasiatischen Westküste von primitiven Anfängen in 
Karien 4 aus dem Ende des 8. Ihds. v. Chr. bis zu 


A 


Abb. 2 — Cortona — Tomba di Pitagora 


dem reprisentativen Beispiel des Tantalus- Tumulus 
bei Alt-Smyrna 5) nachweisbar ist und einen absolu- 
ten Höhepunkt in der Architektur der Kammern des 
Tumulus von Belevi® erreicht. Abbildung 4 zeigt 
ein Detail aus der zweiten, d. h. hinteren Kammer 
(Bestattungsraum) des Tumulus von Belevi. Sie hat 
einen rechteckigen Grundriss (Tiir- bzw. Hinterwand 
2,35 m, Seitenwände 1,82 m) und ist aus riesigen 
Steinblöcken ohne Verbundmaterial gefügt. Die Kons- 
truktion des Tonnengewölbes ist durch die Beschä- 
digung der Kanten an den Nähten der gekurvten 
Innenwand (Abb. 4, rechts oben) deutlich erkennbar. 
Die Blöcke dieser Tonne verlaufen von der Tür- 
wand zur Rückwand und liegen linear geschnitten, 
horizontal vorkragend übereinander. Die Bearbeit- 
ung der Innenwände fügt sich an den Verlauf des 
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Abb. 3 — Tumulus des Kleobulos bei Lindos 


halbkreisfórmigen Wandteiles zum 
rundbogigen Pseudotonnengewölbe. 
Mit dieser Architektur, zu der noch 
eine besonders verfeinerte Behand- 
lung der Innenwände kommt, darf 
der Tumulus von Belevi als eines 
der letzten und grossartigsten Beis- 
piele der linearen Kragetechnik vor 
der Erfindung und Anwendung der 
echten Tonne angesehen werden. Es 
handelt sich bei der Pseudotonne 
um eine seit den frühesten Anfingen 
einer monumentalen Grabarchitek- 
tur in Westkleinasien kontinuierlich 
nach weisbare Bautradition. Dass 
diese vom nahen Fest land auf die 
Inseln übergegriffen hat, ist nur 
natürlich. 

Der Tumulus von Cortona weist 
nun dasselbe Grundkonzept wie 
das Grab auf Rhodos und die 
Bestattungskammer des Tumulus von Belevi auf: 7 
konstruierter Sockel, der die kegelfórmige Aufschiit- 
tung trigt und in seinem Innern eine nicht in die 
Tiefe der Erde verlegte, sondern ebenerdige, gebau- 
te, rechteckige Kammer mit rundbogigem Gewólbe 
umschliesst. 

Die Bedeutung dieser Monumente liegt darin, dass 
wir in ihnen Marksteine auf dem Wege der Entwick- 
lung zum grossen architektonischen Wurf der echten 
Tonne zu sehen haben. An der Tomba di Pitagora 
ist die Keilschnittfügung zwar da, eine echte Tonne 
dürfen wir in ihr aber noch nicht sehen. Gerade 
darin, dass die Tragweite dieser architektonischen 
Errungenschaft nicht voll erkannt und ausgenützt 
ist, d. h. dass die tragende Funktion eigentlich von 
den soliden Wänden ausgeübt wird, liegt die beson- 
dere Problematik des Tumulus, gen. 
Tomba di Pitagora. 


Zur Frage der Datierung: 


1) Tumulus von Belevi (unweti 
Ephesus). 


G. Weber 9 benützt für seinen 
Datierungsvorschlag den Bericht 
Herodot V, 102 und kommt damit 
zu einer unverbindlichen Datierung 
kurz nach 500 v. Chr. Keramische 
oder sonstige Funde, die eine Da- 
tierung unterstützen könnten, sind 
bisher nicht bekannt. Jedenfalls 
datiert der Tumulus nicht spater 
als das Heroon von Belevi, dessen 


Bestattungskammer ein echtes Ton- 
nengewölbe in bester Ausführung 
hatte. Spuren einer Bemalung des 
Bestattungsraumes im Heroon sind 
vorhanden (vergl. Tumulus des 
Kleobulos auf Rhodos). Stilkritische 
Untersuchungen von C. Praschni- 
ker ! und historische Überlegungen 
von J. Keil!) haben für das Heroon 
von Belevi eine Bauzeit nicht vor 
des 2, Hälfterdes #4.* Jhs:*v Chr. 
ergeben. 


2) Tumulus des Kleobulos auf Rhodos 
(Bezeichnung ist willkürlich). 


Am Architrav über der Türe an 
der Innenseite sind Spuren eines ge- 
malten Schmuckbandes erhalten, das allgemein zu einer 
Datierung nicht vor das 5. Ihd. v. Chr. veranlasst hat. 


3) Tumulus gen. Tomba di Pitagora bei Cortona (Name 
ist willkürlich). 


Die beiden extremen Daten: G. Dennis 12) “a very 
remote period, earlier than the construction of the 
Cloaca Maxima ,, und A. Akerstróm 3) “nicht vor 
Genes, Ind,v. Chr... 

Zuletzt A. Minto:'% r. Hälfte des 4. Ihds. v. Chr., 
und G. Lugli: 5) 2. Hälfte des 4. Ihds. v. Chr. 


4) Grabbau in der Nekropole von Hierapolis. 


A. Akerstróms Vorschlag basiert auf dem Vergleich 
der Tomba di Pitagora mit einem tonnengewólbten Bau 
in der Nekropole von Hierapolis in Phrygien.6 Diese 
spate Datierung ist aber dem Einwand ausgesetzt, dass 
über die Nekropole von Hierapolis bisher keine syste- 
matische Untersuchung vorliegt. Auch dort muss mit 
dem Umstand gerechnet werden, dass es sich bei 
dem in Frage stehenden Monument ev. doch um 
einen Baubestand handelt, der älter ist als die übrigen, 
fur eine Datierung ins 2. Ihd. v. Chr. herangezoge- 
nen Grabhiuser von Tambuk Kalessi. Unter ihnen 
sind nämlich auch Beispiele, die eine Tonne mit 
vollendeter Keilsteinfügung aufweisen, und diese 
sehen doch anders aus als das zum Vergleich herange- 
zogene Bauwerk. Ferner muss beachtet werden, dass 
es sich bei dem Grab in Hierapolis um einen grund- 
sätzlich anderen Typus der Sepulkralarchitektur han- 
delt, nämlich um einen freistehenden Gewölbebau 
(auch nach aussen) und nicht um einen Tumulus. 

Jedenfalls ist durch bisher vorliegende Untersu- 
chungen und den oben angestellten Vergleich eine 


Abb. 4 - Detail der hinteren Kammer im Tumulus von Belevi 


Datierung der Tomba di Pitagora in die Zeit zwi- 
schen dem 4. Ihd. (wobei der Vorzug dem Ende des 
4. Ihds. zukommt) und dem 2. Ihd. v. Chr. gerecht- 
fertigt. Falls zukünftige Forschungen ergeben sollten, 
dass es sich bei dem Gewölbebau in Hierapolis mit 
dem auffallenden Konstruktionsmerkmal der längs- 
laufenden monolithen Deckblöcke auf lunettenför- 
migen Auflagern, um ein Bauwerk des 2. Ihds. v. 
Chr. handelt, wäre darin ein Beweis zu sehen für das 
Fortbestehen dieser Technik neben der Anwendung der 


echten Tonne. 
MARGARETE DEMUS-QUATEMBER 


1) A. Mınto, La Tanella Angori di Cortona, Palladio, II-III, 
1952, S. 60 ff, mit Bibliographie. 

2) A. MINTO, La Tanella, S. 61, fig. 4. 

3) A. MAIURI, Viaggio di Esplorazione in Caria, Annuario 
della R. Scuola Archeologica di Atene, Vol. IV-V, 1924, 
S. 457. Etruriens Beziehungen zu Rhodos sind auf verschiede- 
nen Gebieten, am ehesten aber in der keramischen Industrie 
nachzuweisen. 

4) W. R. PATON, Excavation in Caria, JHSt. VIII, S. 64 ff. 
Tumuli bei Pedasa (Gök-cialar) u. a.; A. MAIURI, op. cit., S. 
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11) J, KEIL, Der Grabherr des Mausoleums v. Belevi, Anzeiger 
d. phil. hist. Kl. d. öst. Akad. d. Wissenschaften, 1949, Nr. 4. 

12) G. DENNIS, The Cities and Cemeteries of Etruria, London 
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Das mir von der International Federation of University 
Women gewährte Forschungsstipendium M. E. Woolley 1952-53 
ermöglichte das Studium einiger Tumuli in Westkleinasien, 
wofür ich zu grossem Dank verpflichtet bin. 


A PROPOSITO DEL TIPO DI COSTRUZIONE DELLA "TOMBA DI PITAGORA, 
PRESSO CORTONA 


RIASSUNTO 


I dintorni della città di Cortona posseggono, con le 
quattro costruzioni sepolcrali Primo Melone del Sodo, 
Secondo Melone del Sodo, la Tanella Angori e la Tomba 
di Pitagora, dei monumenti di grande importanza per la 
storia dell'architettura antica. Siccome della Tanella Angori 
sono conservate soltanto le fondamenta e, quindi, la sua 
ricostruzione puó avere un carattere puramente ipotetico, 
l'interesse maggiore si concentra sulla Tomba di Pitagora. 

Per quanto il monumento sia noto da oltre due secoli, 
esso costituisce tuttora uno dei più discussi dell'Etruria. 
L'ultima particolareggiata presa di posizione in proposito 
è dovuta ad A. Minto!) che tratta l'argomento in con- 
nessione con le costruzioni sepolcrali sopramenzionate 
di Cortona. 

La Tomba di Pitagora è un tumulo costruito di bloc- 
chi appositamente preparati (fig. 1). La sua crepidine 
è posta su un fondamento lievemente sporgente e termina 
in alto con un fregio marginale, sovrapposto separata- 
mente e pure sporgente. Su questo zoccolo poggiava 
l'ammasso di terra e di materiale pietroso in forma di 
cono che portava come termine superiore di tutta la 
costruzione un coronamento. Questo consisteva di un 
plinto quadrangolare con sopra una palla. La riproduzione 
di una vecchia incisione presentata da A. Minto 2) fa 
vedere a destra in basso questo coronamento precipitato 
dal tumulo. 

All’interno lo zoccolo racchiude una camera posta 
sul piano del terreno, raggiungibile attraverso un breve 
dromos e l'apertura della porta (fig. 2). Le pareti di questo 
vano rettangolare (2,05 X 2,53 m.) sono interrotte da 
nicchie destinate a contenere delle urne, un dettaglio 
che caratterizza tutto l'impianto come costruzione sepol- 
crale, Particolarmente notevole è la costruzione della 
metà superiore della camera. La sua caratteristica prin- 
cipale è quella parte delle pareti, che lavorata in forma 
semicircolare appare sopra la porta e nel posto corrispon- 
dente della parete posteriore, dirimpetto alla porta, so- 
vrapposto ai blocchi monolitici che corrono tutt'attorno 
e formano il soffitto. Questi blocchi sono accostati l’uno 
all’altro, tagliati in forma di cuneo, e seguono, laddove 
sono posti, la curva dei loro sostegni a forma di lunette. 

Con questo tipo di costruzione della camera il tumulo 
di Pitagora rappresenta una curiosità tra i monumenti 
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sepolcrali etruschi finora conosciuti. Visto però da una 
prospettiva più ampia e confrontato con architetture 
destinate allo stesso fine, che si trovano all'infuori del- 
l’Etruria, risulta per questo monumento un quadro diverso. 

Anzitutto sembra opportuno il confronto dei monu- 
menti funebri etruschi col Tumulo di Cleobulo presso 
Lindo nell'isola di Rodi. 3) Da questo confronto la Tomba 
di Pitagora risulta, in base a diversi punti di vista, un 
parente prossimo del tumulo di Rodi (fig. 3). In tutti e 
due i monumenti è stata realizzata la stessa idea princi- 
pale di proporzioni monumentali. L'accordo nella co- 
struzione dello zoccolo è evidente. Tanto là che qua 
abbiamo una sottostruttura che ha la funzione di spianare 
il terreno e sulla quale sono messi i blocchi dello zoccolo 
in posizione piana; inoltre abbiamo alcuni inserimenti 
di pietre più piccole, rettangolari, tra i blocchi della cre- 
pidine, nonchè gli stessi elementi costruttivi nel sovrap- 
posto fregio marginale superiore. Il tumulo di Rodi ha 
pure un corridoio d'entrata determinato dalla profondità 
dei blocchi dello zoccolo, e conducente in una camera 
rettangolare (2,32 X 3,87 m.). La nicchia inserita in 
forma di abside nella parete posteriore è un'aggiunta 
di epoca più tarda. Anche qui il vano ha una copertura 
in forma di botte, ma non si tratta di una vera volta a 
botte, ma di una pseudo-botte, cioè la camera viene 
chiusa in alto da blocchi orizzontalmente sporgenti, e 
gli angoli dei blocchi sono lavorati nell'interno in modo 
da formare una curva ad arco rotondo. È questa una 
tecnica accertabile nella costa occidentale dell’ Asia Minore, 
dai primitivi inizi nella Caria, 4 della fine dell'VIII se- 
colo prima di Cristo, fino all'esempio rappresentativo 
del tumulo di Tantalo nell'antica Smirne 5) e che giunge 
alla sua massima evoluzione nell'architettura delle camere 
del tumulo di Belevi.6) La fig. 4 fa vedere un dettaglio 
della seconda camera, cioè quella posteriore (la camera 
funebre) del tumulo di Belevi. Questa camera ha una 
pianta rettangolare (la parete della porta, risp. quella 
posteriore m. 2,35, le pareti laterali m. 1,82) ed è formata 
di giganteschi blocchi di pietra senza materiale congiun- 
tivo. La costruzione della volta a botte è chiaramente 
riconoscibile dai guasti degli orli nelle fissure della cur- 
vata parete interna (fig. 4, a destra in alto). I blocchi di 
questa volta a botte partono dalla parete della porta e 
si sviluppano verso la parete posteriore. Essi giacciono 
tagliati linearmente e sporgenti orizzontalmente uno 


sopra l’altro. La lavorazione delle pareti interne forma, 
seguendo la parte semicircolare della parete, una volta 
a pseudo-botte ad arco rotondo. Con questa architettura, 
alla quale si aggiunge una lavorazione particolarmente 
raffinata delle pareti interne, il tumulo di Belevi può 
essere considerato come uno degli ultimi e dei più gran- 
diosi esempi della tecnica di costruzione a filari in aggetto 
successivo, eseguiti prima dell'invenzione e applicazione 
della vera volta a botte. Nella pseudo-botte si tratta di 
una tradizione architettonica, ininterrottamente accerta- 
bile fin dai primitivi inizi nell'Asia Minore occidentale, 
di una monumentale architettura sepolcrale. Che questa 
architettura dal vicino continente si sia diffusa anche 
nelle isole, è cosa spiegabilissima. 

Il tumulo di Cortona dimostra lo stesso concetto fon- 
damentale della tomba di Rodi e della camera sepolcrale 
del tumulo di Belevi:7) zoccolo costruito che regge l’am- 
masso di terra in forma di cono e che racchiude all'in- 
terno una camera non scavata in profondità nella terra, 
ma costruita sul piano del terreno, in forma rettangolare 
e coperta da una volta ad arco rotondo. 

L'importanza di questi monumenti consiste nel fatto 
che in essi dobbiamo riscontrare gli esempi caratteristici 
dell'evoluzione tesa verso la grande invenzione architet- 
tonica della vera volta a botte. 8) È vero che nella ‘‘ Tomba 
di Pitagora ,, c'e la composizione dei blocchi tagliati in 
forma di cuneo, per cui non possiamo riscontrarvi una 
vera volta a botte. Ma proprio nel fatto che la portata 
di questa conquista architettonica non è ancora piena- 
mente riconosciuta e utilizzata, cioè che la funzione de- 
terminante viene esercitata effettivamente dalle solide 
pareti, proprio in questo sta la particolare problematicità 
del tumulo cosiddetto Tomba di Pitagora. 


Il problema della datazione: 


1) Tumulo di Belevi (presso Efeso). 


G. Weber 9) utilizza, per la datazione da lui proposta, 
un racconto di Erodoto (V, 102) e giunge così ad una 
datazione approssimativa di poco tempo dopo il 500 a. C. 
Ceramiche ed altri oggetti scoperti, che potrebbero con- 
fermare questa datazione, non sono finora noti. Ad ogni 
modo il tumulo non può essere di data posteriore del- 
l’Heroon di Belevi, la cui camera sepolcrale aveva una 
vera volta a botte, eseguita ottimamente. Tracce di pitture 
del vano sepolcrale esistono nell’Heroon (cfr. il tumulo di 
Cleobulo a Rodi). Indagini critiche sullo stile, di C. Pra- 
schniker, 19) e riflessioni storiche, di J. Keil, 11) hanno por- 
tato al risultato di fissare la costruzione dell’Heroon di 
Belevi non prima della seconda metà del IV secolo a. C. 


2) Tumulo di Cleobulo a Rodi (la denominazione è arbi- 
traria). 


Nell'architrave sopra la porta, nel lato interno, sono 
conservate delle tracce di un dipinto nastro decorativo, 
che generalmente ha fatto ammettere una datazione non 
precedente il V secolo a. C. 


3) Tumulo cosiddetto Tomba di Pitagora presso Cortona 
(il nome è arbitrario). 


I dati estremi: G. Dennis: 12) * a very remote period, 
earlier than the construction of the Cloaca Maxima,, 
(un periodo assai remoto, anteriore alla costruzione della 
Cloaca Maxima), e A. Akerstróm: 3) “non prima del 
LNSecoloFazCJ Z 

Infine A. Minto: 14) prima metà del IV secolo a. C., 
e G. Lugli: 5) seconda metà del IV secolo a. C. 


4) Costruzione sepolcrale nella necropoli di Hierapolis. 


La proposta di A. Akerstròm si basa sul confronto della 
Tomba di Pitagora con una costruzione a volta di botte 
nella necropoli di Hierapolis nella Frigia. 16) Questa 
tarda datazione si espone però all'obiezione che finora 
non disponiamo di indagini sistematiche sulla necropoli 
di Hierapolis. Inoltre occorre tener conto del fatto che 
riguardo al monumento in questione si tratta di una 
costruzione probabilmente più antica delle altre tombe 
di Tambuk Kalessi citate per una datazione al II secolo 
a. C. Tra queste vi sono pure degli esempi che presentano 
una volta a botte eseguita con perfetta composizione di 
blocchi a cuneo, e queste tombe dimostrano effettiva- 
mente un aspetto diverso della costruzione citata come 
confronto. Inoltre occorre osservare che nella tomba di 
Hierapolis si tratta di un tipo fondamentalmente diverso 
di architettura sepolcrale, e cioè di una costruzione a 
volta, di carattere autonomo (anche verso l’esterno), e 
non di un tumulo. 

Comunque, in base all'esposizione precedente e al 
confronto sopra indicato, una datazione della tomba di Pi- 
tagora per il periodo tra il IV secolo (preferibilmente poi 
tra la fine del IV secolo) e il II secolo a. C. è giustificata. 
Nel caso che futuri accertamenti dovessero provare che la 
costruzione a volta, di Hierapolis, con la notevole carat- 
teristica della costruzione dei blocchi monolitici della 
copertura posti in giro tutt'attorno su sostegni a forma 
di lunette, fosse una costruzione del II secolo a. C., 
in tal caso si avrebbe una prova della continuazione di 
questa tecnica accanto all'applicazione della vera volta 
a botte. 


Fig. 1 — Hieropolis-Castabala: Castello e resti di case 


CITTA ELLENISTICHE E ROMANE DELL'ASIA MINORE 
HIEROPOLIS-CASTABALA 


ARE che in origine fosse chiamata semplice- 

mente ‘ Castabala,, ma assunse poi il nome 

di ‘ Hieropolis,, ‘ Città dello Hierén,, in 
onore del Santuario della Dea Perasia, ) una divinità 
di origine persiana analoga ad Artemide che è rap- 
presentata nelle monete della città come ‘sacra ed 
inviolabile ,,; in età cristiana, dopo il IV secolo ri- 
prese. il nome di ‘ Castabala,,, semplicemente. Le 
monete di Hieropolis Castabala formano una serie assai 
ricca da Antioco Epifane (175-164 a.C.) a Valeriano 
(253-260). 2) 

Sotto il dominio romano la città mantenne il suo 
rango e dopo essere stata sottomessa da Afranius nel 
64 a. C. fu assegnata da Pompeo a Tarcondimoto I 
che vi si stabilì col titolo di re, restando sempre fedele 
a Pompeo e fedelissimo ai Romani tanto da ottenere 
perdono completo da Cesare malgrado l’aiuto prestato 
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con la flotta a Pompeo. 3) Cicerone lo chiama infatti 
fidelissimus socius trans Taurum amicissimusque populo 
Romano 4 e Strabone dice di lui “ uomo ragguarde- 
volissimo che i Romani nominarono re a motivo delle 
sue nobili imprese ,,. 5 Nella città esistono ancora i 
basamenti delle statue con iscrizioni onorarie per Tar- 
condimoto e per i suoi discendenti che da lui eredi- 
tarono il dominio, restando re—clienti di Roma. 9 
La città conservò importanza anche in età bizantina 
e fra le sue rovine si contano due chiese. 7) Si cono- 
scono parecchi nomi dei suoi antichi vescovi: Moyse 
intervenuto a Nicea (325), Teofilo ricordato da Socrate, 
Hesychius che accompagnò Giovanni d’Antiochia ad 
Efeso (431), Paregorius e Stefano presente al sinodo di 
Mopsueste (550). ® 

L'area di Castabala, dominata dal castello (fig. 1) 
fu teatro di combattimenti ai tempi della invasione 


araba e delle lotte fra Crociati, Armeni e le armate 
dell’Islam ed il suo abbandono definitivo deve aver 
seguito il crollo della Piccola Armenia (1375); ora è 
completamente deserta di abitazioni. 

La città occupava due colline, la valle intermedia 
ed, in parte, la pianura sottostante. Uno spuntone di 
roccia, che corona la collina settentrionale, costituì il 
primitivo nucleo e l’acropoli di Castabala; la sommità 
è tuttora guernita dal castello medioevale, ricostruito 
ai tempi delle crociate con largo impiego di materiale 
romano di spoglio fra cui fanno mostra pezzi di scul- 
tura, altari, architravi. Nelle pendici della roccia si 
osservano intagli per far luogo alle case della città con 
tracce di pavimenti e di solai (fig. 1). 

La città era difesa da mura che furono sommaria- 
mente rilevate da Bent secondo quanto è riportato nella 
fig. 2; ora ne restano tracce assai modeste e Bent 
stesso scriveva che già allora non era facile seguire la 
linea di esse; 9) dietro al castello la roccia è intagliata 
per una dozzina di metri: qui passava una strada che 
univa le porzioni della città situate dall'una e dall'altra 
parte. Lungo la roccia si osservano anche resti di un 
acquedotto. 

Il centro abitato era percorso da due vie maestre 
parallele. Quella principale era lunga circa trecento 
metri e terminava poco dopo il teatro. A monte di 
essa si trovano i resti di un piccolo edificio a volta, una 
zona dove fu trovata una stele con iscrizione in onore 
di Artemide Perasia e che fu indicata da Bent ' come 
il sito probabile del Temenos e dello Hierón della Dea, 
ed il castello; a valle una chiesa ed il teatro. L'altra 
via passava più bassa, quasi in corrispondenza del 
torrentello che scorre fra le due colline ed è affian- 
cata dalle terme e, sempre a sinistra scendendo, da 
un'altra chiesa. 


LA VIA PORTICATA PRINCIPALE, — Conserva ancora i 
resti di una trentina di colonne (fig. 3) fra cui alcune 
intere; erano di ordine corinzio coll’intercolonnio di 
tre metri circa ed i livelli di posa variavano seguendo la 
pendenza della via: ogni colonna cioè era più alta di 
un gradino della precedente. La luce netta della via, 
fra il vivo delle colonne era di m. 11,20. 

Un portale, elemento superstite di una delle costru- 
zioni che fronteggiavano la strada, è ancora in sito 
(fig. 3); offre apparecchio regolare in tre pezzi, stipiti 
a sottili modanature, fregio a profilo sinuoso e decorato 
da scanalature, cornice riccamente intagliata a mensole. 

La seconda via, parallela e di minore importanza, 
è meno conservata nei suoi resti ma tuttavia ben 
individuabile. 


L'EDIFICIO NELLA COLLINA. — È una struttura in 
mattoncelli (fig. 4) composta di un ambiente coperto 
da volta a botte, e di un vano sporgente pressocchè 
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Fig. 2 — Hieropolis-Castabala: Schizzo planimetrico (da Bent) 


1) Resti di mura (da Bent); 2) Acquedotto (da Bent); 3) Trincea nella 

roccia (da Bent); 4) Via porticata principale; 5) Altra via (nella valle); 

6) Edificio sulla collina; 7) Teatro; 8) Terme; 9) Presunti resti del 

temenos del tempio di Artemide Perasia (da Bent); 10) Resti presunti 

di altro tempio (da Bent); 11) Muri di sostegno (da Bent); 12) Chiesa 
n.1;13) Chiesa n. 2; 14) Castello. 


quadrato: due porte laterali si fronteggiano nel vano 
principale. La muratura è di mattoni di cm. 33 di 
lunghezza nel lato maggiore per 3,5 di spessore con 
giunti di cm. 2,1 di spessore: la volta è di pomici nere, 
adottate evidentemente per il loro basso peso specifico, 
disposte in corsi. Questo tipo di muratura e la struttura 
a volta leggera sembrano indicare un'epoca relativa- 
mente tarda, il III od il IV secolo (fig. 5). 


IL TEATRO. — Resta solo la parte inferiore della cavea 
sino al diazoma in gran parte fornita ancora dei sedili 
in pietra (fig. 7). Sei scalette percorrono la cavea nella 
zona centrale ed a ciascuna delle estremità della cavea, 
a contatto con le strutture della scena, si apriva un 
fornice arcuato. Degna di nota è la natura di questi 
fornici arcuati che non sono sormontati da tribune 
(come ad Aspendos) bensì dalla gradinata che da essi 
è attraversata: i gradini cioè continuano senza inter- 
ruzione anche sopra ai fornici (fig. 6). Della scena re- 
stano pochissimi avanzi: un rozzo pilastro nella zona 
sinistra della scena e dalla parte opposta un frammento 
di trabeazione (architrave e fregio) ornato di una 
maschera teatrale (fig. 8); la frons-scenae aveva quindi 
degli ordini disposti in curva. La decorazione della 
cavea è molto sobria. I gradini sono profilati ad S 
nella fronte; l’archivolto dei fornici laterali è impec- 
cabilmente apparecchiato a conci radiali, con sottili 
cornici attorno all’arco; questi particolari e la dispo- 
sizione di fornici laterali che sembrano elementi di 
transizione fra i teatri di epoca ellenistica e quelli 
romani dell'età imperiale, sembrano indicare una 
epoca relativamente antica, forse il I secolo d. C. 


3) 


Fig. 3 — Hieropolis-Castabala: Via Porticata principale Fig. 5 — Hieropolis-Castabala: Edificio sulla collina 
Resti Vista dall'interno della sala coperta da volta a botte 


ar 
Fig. 4 — Hieropolis-Castabala: Edificio sulla collina Fig. 6 — Hieropolis-Castabala: Teatro — Particolare 
Pianta dei fornici laterali 


Fig. 7 — Hieropolis-Castabala: Teatro — La cavea 


Fig. 8 — Hieropolis-Castabala: Teatro — Frammento 
con maschera nella scena 


TERME. — Giacciono accanto al ruscello che costi- 
tuisce l’asse della seconda via colonnata, verso sud, 
quasi di fronte al teatro. Si conservano ancora le ro- 
vine di una grande sala con speroni interni e tracce di 
archi (figg. 9 e 10); era evidentemente un ambiente 
provvisto di nicchie rettangolari laterali, e coperto da 
volte. Non è possibile accertare il tipo di queste e deci- 
dere se fossero a crociera od a vela. Dal lato esterno uno 
dei contrafforti è svuotato da una grande nicchia in curva 
(fig. 10). La struttura è analoga a quella del piccolo edi- 
ficio sulla collina: mura di mattoni, volte di pomici nere 
in corsi, messe in opera con abbondantissima malta. 


1) Cfr. BENT-Hicxs in J. H. S., XI, 1890, 
p. 234-55; HEBERDEY L., Reisen in Kilikien, 
in Denkschriften d. Wiener Akad., 1896, p. 
25 ss.; MAGIE D., Roman Rule in Asia 
Minor, p. 275 @ II5I, nota 35. La città era 
in età classica chiamata anche ‘ Hieropolis 
sul Pyramus,, dal fiume che la bagnava. 

Strabone nomina una seconda Castabala, 
picco lacittà, anche essa fornita di un tempio 
di Artemide Perasia ma situata in Cappado- 
cia (cfr. MAGIE, op. cit., n. 1151-2, nota 35 
per un riassunto conclusivo in proposito). 

2) Le pubblicazioni relativa alla numi- 
smatica della città sono elencate in BoscH 
E., Tiirkiyenin Antik Devirdeki Meskü- 
katina dair Bibliyografya, p. 191, ma lo 
studio principale al riguardo è l’articolo 
di IMHOOF-BLUMER, in Zeitschrift fur Nu- 
mismatik, X, 1883, p. 26. Cfr. anche Brit. 
Mus. Cat., XIII, pp. ct e 82 ss. 

3) Dro Cass., XLI. 

4) Erist. ad fam., XV, 1, 2. 

5) Lib. XIV. Egli specifica che Tarcon- 
dimoto aveva ridotto sotto il suo dominio 
il monte Amano che era controllato da 
“ parecchi tiranni che abitavano in certe 
fortezze ,,; ciò sembra sia avvenuto ai tempi 
d’Antonio (MAGIE, op. cit., p. 240, nota 53). 


Fig. 9 — Hieropolis-Castabala: Terme 


6) MAGIE, ibid. ed anche KEIL-WILHELM, in Jahreshefte d. 
ósterr. Archaol. Institutes, XVIII, Beiblatt, col. 50 ss. 

La genealogia della famiglia con una diffusa discussione delle 
questioni relative si trova in HEBERDEY, Reisen in Kilikien, cit., 
p. 29 SS. 

7) Cfr. HEBERDEY, op. cit.; STRZYGOWSKTY, Kleinasien, p. 53, 
e BELL, in Revue Archeologique, 1906, p. 9, II. 

8) DEVRESSE, Le patriarcat d'Antiochie, p. 157. Per il con- 
cilio di Efeso cfr. anche GERLAND, Corpus notitiarum Episcopatum, 
EZO GSP 77,0. 149: 

9) BENT, op. cit., p. 234. 

10) È la stele eretta in onore di M. Domitius Valerianus lega- 
todi Galatia (C. 197 A. D.) perchè aveva favorito di una ren- 
dita il tempio. BENT ed Hicks (op. cit., iscriz. n. 16 e p. 235) 
osservando che nel sito vi erano fondazioni e resti di muri, 
dedussero che ivi probabilmente sorgeva il santuario. 


Fig. 10 — Hieropolis-Castabala: Terme 
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Fig. 11 — Tarso, Porta — Fronte verso la città 


TARSO 


ARSO » fu nell'antichita la città principale 

della Cilicia e solo in epoca relativamente re- 

cente il primato e passato ad Adana. Tracciare 
la storia di Tarso è quindi opera ardua: era un impor- 
tante centro quando fiorivano le civiltà dell' Oriente; 
non perdette sotto il dominio Persiano e riprese glorio- 
samente il cammino vivificata dallo spirito greco dopo 
essere stata conquistata da Alessandro il Grande 
(334 a. C.). La grande forza di essa erano le ricchezze 
della regione e la possibilità di controllo delle “ Porte 
cilicie ,,, la gola che traversa il Tauro e che è un 
punto obbligato fra Anatolia, Cilicia e Siria. 

Dopo essere stata soggetta al dominio dei Seleucidi, 
Tarso riacquistò nel 171 a. C. posizione indipendente 
come città greca e cambiò il suo nome in “ Antio- 
cheia ,,: ma col passaggio del controllo politico della 
regione in mani romane riprese il suo antico nome. 
Come città romana Tarso fiorì di iniziative culturali 
(fu sede della famosa università) ed economiche; poli- 
ticamente rimase metropoli di tutta la Cilicia. 


58 


Con l'età cristiana mantenne il suo rango limitata- 
mente alla ‘ Cilicia prima,, poichè alla fine del IV se- 
colo i territori orientali erano stati staccati con Ana- 
zarbus per metropoli. Pare che nel periodo delle origini 
cristiane il suo vescovo abbia retto oltre le due Cilicie, 
l’Isauria e la Licaonia: ?) i vescovi più antichi risalgono 
ad età anteriore al secolo IV e l’ultimo di essi, Teodoro, 
discende al 680, quando ormai la Cilicia era caduta 
sotto il dominio arabo. 

La città visse prospera e tuttora è fiorente; i suoi 
edifici furono quindi saccheggiati e distrutti sistemati- 
camente, salvo le due strutture di cui faremo parola. 


PORTA. — Dell’antica cinta muraria restano solo i 
resti di una porta che in origine doveva essere provvi- 
sta di ornamenti; era chiamata dalla popolazione ** Porta 
di S. Paolo ,,.3) Sussiste ora solo un'arcata che pre- 
senta resti di decorazioni nella fronte verso l'esterno 
(fig. 12) mentre è liscia verso la città (fig. 11). La mu- 
ratura è di blocchi di pietra di dimensioni disparate, 


evidente materiale di ricupero. Si tratta di una strut- 
tura tarda, costruita affrettatamente nel IV o nel V 
secolo spogliando monumenti od edifici pubblici. 

Nella fronte esterna si osserva ancora una nicchia 
con fascetta liscia all'imposta della conca. Sopra ad 
essa si notano impronte di blocchi incastrati ed i 
resti di una trabeazione (architrave e fregio): pro- 
babilmente due colonne isolate sporgenti fiancheg- 
giavano la nicchia inquadrandola con un ordine archi- 
tettonico che costituiva l’ornamento della porta. Le 
mura, 4 a cui apparteneva la nostra porta, furono 
distrutte in epoca relativamente recente: verso la 
fine del secolo scorso fu ancora demolita una seconda 
porta, in migliori condizioni di quella superstite. 5) 


Donük TAs. — Questa struttura giace a sud-est della 
città e si compone di una specie di recinto in calce- 
struzzo (figg. 13 e 15) e di vari blocchi parallelepipedi 
della stessa materia ordinatamente disposti lungo un 
asse longitudinale. La stranezza della struttura e le 
dimensioni ragguardevoli (lunghezza del complesso 
circa cento metri, spessore minimo dei * muri,, più 
di sei) hanno da molto tempo attratto l’attenzione degli 
studiosi sul monumento, ma nè Texier nè Langlois 
identificarono la vera natura del monumento e nep- 
pure i lavori eseguiti dal 1837 al 1839 dal console di 
Francia a Tarso, M. Gillet, approdarono a nulla. 
L'improvvisato archeologo scavò il terreno ed eseguì 
saggi nelle strutture, fece scoppiare mine e scavare 
passaggi e gallerie a forza di scalpello ma non trovò 
nulla di quello che cercava. L'unico risultato positivo 
furono la messa in luce nella fronte interna del ‘‘ cubo 
principale ,, di uno strato di blocchi che penetravano 
nel calcestruzzo per circa cm. 35 ed il ritrovamento 
di un “ dito di marmo bianco,, di grandi dimensioni. © 
Il problema della natura del monumento originale 
fu risolto infine da R. Kóldewey nel 1890 con un 
articolo pubblicato a Berlino nelle Mitteilungen C. Ro- 
bert. Il chiaro archeologo, che aveva visi- 
tato e rilevato le rovine nel corso di una 
missione in Cilicia, riconobbe che appar- 
tenevano ad un grande tempio, pseudo— 
diptero. Questo monumento aveva i muri 
e le colonne impostati su massiccie fon- 
dazioni in blocchi di pietra che racchiu- 
devano le strutture in calcestruzzo: solo 
queste (corrispondenti ai pavimenti della 
peristasi e del pronao) furono risparmiate 
perchè di nessun interesse per chi cercava 
materiali da costruzione, mentre i bloc- 
chi delle fondazioni e tutte le sopra- 
strutture in marmo finirono nei muri 
delle case di Tarso o nei forni da calce. 

Esaminando le strutture di Doniik 
Tas si scoprono infatti ancora i resti 


Fig. 12 — Tarso, Porta — Fronte verso l’esterno 


dell'antica muratura in pietra squadrata; sono blocchi 
isolati, infitti nel calcestruzzo (fig. 16) oppure filari 
interi di massi di pietra da taglio che non furono po- 
tuti estrarre dal calcestruzzo che li stringe (fig. 17). 
Evidentemente i costruttori del tempio dopo aver co- 
struito in solidi blocchi apparecchiati le fondamenta 
dei muri e dei colonnati che si innalzavano a grande 
altezza e che richiedevano un robusto sostegno, cola- 
rono il calcestruzzo nelle zone dove si doveva eseguire 


Fig. 13 — Tarso — Doniik Tas 


ke 


Fig. 15 — Tarso — Presunta pianta del tempio corrispondente a Donük Tas 
(da Durm-Köldewey) 


Fig. 16 — Tarso — Particolare della struttura di Doniik Tas: blocchi nel calcestruzzo 
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solo un pavimento, cioè nella peri- 
stasi, nel pronao e nella parte poste- 
riore della cella (zona della statua di 
culto od opistodomo); la parte cen- 
trale non aveva pavimento e pro- 
babilmente giaceva scoperta, forse ad 
un livello più basso. Nella situazione 
attuale, mancando non solo i colon- 
nati ma le stesse fondazioni ed aven- 
do a disposizione solo alcuni limiti 
di queste ultime non possiamo deter- 
minare con certezza le disposizioni 
esatte del tempio che aveva press’a 
poco le dimensioni del Dydimeion: 
possiamo tuttavia certare che esso 
contava esternamente dieci colonne 
in facciata e ventuno nei lati: gli in- 
terassi risultano con grande appros- 
simazione della posizione dei muri 
trasversali, e da quelli longitudinali. 

Meno sicura è la disposizione del 
pronao e della zona posteriore del 
tempio: a questo riguardo presentia- 
mo lo schema di Kéldewey (fig. 15) 
che non prevedeva opistodomo ed 
interpretava il blocco in calcestruzzo 
posteriore come sostegno della statua 
di culto. 

Un problema di grande interesse 
il nostro edificio è quello del podio; 
davanti alla fronte vi è una rampa di 
calcestruzzo (fig. 14), evidentemente 
la sostruzione della scalea anteriore 
dell’edificio; negli altri tre lati non si 
trovano rampe del genere e questo 
farebbe pensare che da questi lati vi 
fosse un podio, un muro verticale, 
ornato, costituente basamento. L’al- 
tezza notevole del pavimento dell’edi- 
ficio sopra al piano di campagna sem- 
bra confermare l’ipotesi di un'unica 
scalea frontale e di un podio. Tem- 
pli di questo genere non corrisponde- 
vano però alla tradizione dell’Asia 
minore ed erano di regola monu- 
menti ufficiali, tipicamente romani; 
così ad esempio il Traianeum di Per- 
gamo. Vi è pertanto una profonda 
differenza fra questi monumenti non 
solo per le dimensioni intrinseche (il 
tempio di Tarso era grande come si 
è detto come il Dydimeion) ma per 
le proporzioni della pianta: nella 
peristasi Tarso ha colonne Io x 21, a 
Pergamo il Traianeum colonne 6 x 9. 


1) Per Tarso cfr. oltre alle opere generali di MAGIE ecc., il rela- 
tivo capitolo in Ramsay W. M., The Cities of St. Paul, p. 85, 244. 

2) DEVRESSE, Le patriarcat d'Antioche, p. 151. 

3) Ramsay W. M., Pauline and others studies, p. 275 e segg. 

4) Ramsay, ibid. Il chiaro autore era dell’opinione che le mura 
fossero in gran parte opera di Harun al Rascid che nel 780-800 
fortificò Tarso e la ripopolò. 

5) RAMSAY, ibidem. 

6) Fouilles faites au Dunuk-Dasch: 

Vers le commencement de l'année 1836, alors que les Egyptiens 
occupaient le pachalik d’Adana, qu'ils avaient conquis, M. Gillet, 
consul de France à Tarsous, profitant de l'offre que lui avait faite 
Ibrahim-Pacha, de mettre à sa disposition des mineurs et des ou- 
vriers pour sonder le Dunuk-Dasch fit attaquer le cube principal 
par son centre supérieur, dans lequel il fit creuser un trou qu'il 
remplit de poudre. L'explosion n'ayant produit aucun effet, et 
l'aiguille s'étant cassée plusieurs fois dans les tentatives faites pour 
la faire pénétrer plus profondément, M. Gillet abandonna son 
entreprise, mais pour faire miner ce méme cube à sa base et du 
coté qui fait place a l'autre monument. A I mètre au-dessous du 
sol, les ouvriers trouverent un rang de pierres de taille d’environ 80 
centimétres d'ćpaisseur sur 150 de largeur, et pénétrant dans le massif 


u 


ad A 


de 35 centimetres environ. M. Gillet voulant s'assurer si la base du 
cube entaillé était semblable a celle qu'il venait de mettre a decou- 
vert, y fit creuser un puits de 5 metres et reconnut que sa construc- 
tion differait en ce sens qu'aucun rebord saillant n'y avait été trouve. 

Contrarié de l’inutilité de ses efforts. M. Gillet fit reprendre 
ses travaux au point où il avait decouvert des pierres de taille en 
saillie: au moyen de coins en fer, il fit pratiquer dans le massif 
une galerie de I métre 80 centimetres d’elevation sur 150 de largeur, 
et attiva ainsi jusqu au centre; puis il fit creuser en cet endroit 
un puits de 3 metres de profondeur au-dessous du sol. Ces nouvelles 
tentatives n’amenérent pas de meilleurs résultats. Enfin, M. Gillet, 
excitć par le desir de reconnaitre la destination du monument, 
fit fouiller le terrain entre les deux cubes et trouva, mie à des debris 
de marbre blanc et à des fragments de poterie rouge, un doigt en 
marbre blanc d’une assez grande dimension, decouverte qui lui 
fit supposer que, sur ce point, une statue colossale avait dü orner 
le monument. A compter de ce moment, M. Gillet, qui attendait 
une subvention du ministre de l’interieur pour continuer ses tra- 
vaux, cessa ses recherches et quitta Tarsous en 1839, sans avoir 
pu decouvrir le mystere que cache le Dunuk Dasch. 

LANGLOIS V., Rapport sur l’exploration archéologique de la 
Cilicie, p. 21. 


Fig. 17 — Tarso — Particolare della struttura di Doniik Tas: blocchi nel calcestruzzo 
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Fig. 18 — Pompeiopolis — Schizzo planimetrico di Beaufort 


SOLI-POMPEIOPOLIS 


A CITTÀ DI SOLI?” era di antichissima 
origine, di fondazione rodia avvenuta nel VII 

od VIII secolo a. C.; sotto al dominio persiano 

la città ebbe particolari benefici e potè battere moneta 
e tali erano le simpatie dei suoi abitanti per i Persiani 
che Alessandro Magno dovette provvederla di una guar- 
nigione. Anche sotto i Seleucidi questo centro costiero 
della Cilicia ebbe vita prospera. Più tardi godette i favori 
di Pompeo ed in riconoscenza e devozione al triumviro 
prese il nome di Pompeiopolis. Questo nome le rimase 
anche nell'età tardo romana ed in quella bizantina. 2) 
Dei vescovi di Pompeiopolis troviamo citati Sofro- 
nius presente al sinodo d’Antiochia del 363, Philo- 
musus che intervenne al concilio del 381 di Costan- 
tinopoli, Matronianus, titolare nel 434, Basilio nomi- 
nato in due lettere di Severo (512). 3) Le rovine della 
città sono ora relativamente modeste per consistenza 
intrinseca ma disseminate su di un vasto spazio (fig. 18). 
La zona è molto fertile e gli agricoltori hanno fatto 
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sparire molte delle antiche strutture esistenti ai tempi 
di Beaufort (1811) e da lui elencate accuratamente co- 
sicchè la sua descrizione 4) acquista oggi particolare im- 
portanza e la pianta da lui tracciata con i resti del porto 
ovale e dei principali edifici pubblici merita di essere 
riprodotta. Interesse ha pure la notizia, meno diffusa 
e, precisa, di Barker. 5) Lasciando a questi pionieri 
dell'archeologia la descrizione delle rovine che videro 
ancora in buone condizioni (fig. 16) ci limitiamo a far 
motto del colonnato, che in parte ancora sussiste. 5) 


LA VIA PORTICATA. — L'elemento oggi superstite di 
maggior rilievo è la grande via a colonne che costituiva 
l’asse primario del centro romano, rovina ragguarde- 
vole per il suo stato di conservazione che ha attirato 
l’attenzione di tutti i viaggiatori. Gli studiosi che hanno 
percorso la Cilicia nel secolo scorso a partire da Beau- 
fort videro ancora in piedi quarantaquattro colonne; 
ora ho potuto contarne ancora ventitrè di complete 


Fig. 19 — Pompeiopolis — Via porticata 


oltre a vari mozziconi in piedi; altri fusti, numerosi, 
giacciono a terra, abbattuti. La larghezza della via, 
misurata fra il vivo delle colonne, era di m. 14,50; 
l’interasse delle colonne m. 3,85; il diametro dei fusti 
un metro circa. Le colonne sono d'ordine corinzio 
o composito ed offrono nei capitelli foglie intagliate 
secondo il gusto romano dell’età imperiale avanzata, 
ma mentre quelle “corinzie, hanno nei capitelli 
caulicoli che si riuniscono sotto l’abaco (figg. 21 e 22) 
quelle che chiamiamo ‘ composite ,,, interpolate e 
contemporanee alle altre, offrono aquile negli angoli 
e leoncini nelle fronti (fig. 22). In alcuni capitelli 
l’abaco è arricchito da scanalature. I fusti sono appa- 
recchiati in quattro o cinque rocchi, rastremati ed 
alcuni di essi hanno una grossa mensola sporgente, 
destinata evidentemente a reggere statue. Le moda- 
nature della base sono ricavate in alcune colonne dal 
rocchio inferiore del fusto mentre il plinto fa parte 
del basamento: questo è spesso rustico (figg. 19 e 20). 

Lo stile sembra indicare il secondo secolo d. C. ®© 


1) Attualmente ‘ Viran-Sehir,, cioè * Citta distrutta ,,. La 
rozza lingua usata dai suoi abitanti fece coniare l’espressione 
* Solecismo „ per ‘errore di grammatica,, rimasta in uso 


attraverso ai secoli. Ciononostante, come nota Strabone (XIV, 
5) che chiama Soli ‘ ragguardevole città ,,, essa diede nascita 
a uomini illustri: il filosofo Crisippo, il poeta comico Filemone, 
Arato che scrisse i ‘‘ Fenomeni ,, in versi, ecc. 

2) Magie, Roman rule in Asia Minor, p. 273. 

3) DEVRESSE, Le patriarcat d’Antiochie, p. 155. 

4) BEAUFORT Fr., Karamania or a brief of the south coast 
of Asia Minor, London 1817, p. 249 ss.: 

We were not altogether disappointed. The first object that 
presented itself on landing, was a beautiful harbour, or basin, with 
parallel sides, and circular ends; it is entirely artificial, being formed 
by surrounding walls, or moles, which are fifty feet in thickness, 
and seven in height. They are constructed of rubble, bedded, in 
a strong cement, but faced and covered with blocks of yellowish 
shelly limestone, which have been cramped together with iron dove- 
tails. The shells of this stone are easily detached, and retain 
their primitive lustre. The pier heads are now overthrown, and 
the inner part of the harbour is choked with sand and rubbish. 
Through this we dug to about five feet below the level of the sea, 
where the water compelled us to desist, but nothing was discovered 
except large quantities of tiles, broken pottery, and bits of semi- 
transparent glass. The sea, as may be observed in the plan, still 
flows a little way within the piers, where it is bounded by a beach 
that has been petrified into one mass of pudding stone, somewhat 
similar to that which has already been described. Several of the 
square blocks of stone which had fallen down from the piers, were 
buried in this crust; and though firmly fixed there, their original 
positions were still obvious, and had a freshness of appearance 
that proved how recent and rapid had been the petrifying process. 

Opposite to the entrance of the harbour, a portico rises from 
the surrounding quay, and opens to a double row of two hundred 
columns, which, crossing the town, communicates with the prin- 
cipal gate towards the country; and from the outside of that gate, 
a paved road continues in the sale mine to a bridge over a small 
river. This colonnade was probably arched over so as to have 
been a covered street, which with the avenue, the portico, and the 
harbour, must have once formed a noble spectacle; even in its pre- 
sent state of wreck, the effect of the whole was so imposing, that 
the most illiterate seaman in the ship could not behold it without 
remotion. The columns, however, taken singly, did not appea 


Fig. 20 — Pompeiopolis — Via porticata 
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Fig. 21 — Pompeiopolis — Via porticata 
Capitello con aquile angolari e leoni 


to such advantage; the stone of which they are composed is too 
coarse to admit of much delicacy in the workmanship, and the 
taste of the architect seems to have been as corrupt as the execution. 
Some are Corinthian, others are of the composite order; even their 
proportion vary; the deisgn of the foliage differs in capitals of 
the same order; and between the volutes of some, are placed the 
human bust, or figures of animals and other meretricious ornament. 
Consoles bearing short inscriptions, and which may, perhaps, have 
supported small statues, project from several of the shafts; but 
the corroded state of the stone made it impracticable to decipher 
them correctly. Of the two hundred columns, no more than forty— 
four are now standing; the remainder lie on the spot where they 
fell, intermixed with a vast assemblage of othe ruined buildings, 
which were connected with the colonnade, and of which the foun- 
dations may easily traced, with their doors and separate porticoes. 

The theatre is almost destroyed; neither the precise dimensions, nor 
the number of the seats could be ascertained; but it seemed to be of 
an inferior description to those we had seen in other places. The hill, 
against which it has been constructed, appears artificial; and perhaps 
the excavation of the harbour may have furnished the materials. 

The city walls, strenghened by numerous towers, passed over 
that hill, and entirely surrounded the town; but the foundations 
only of these walls remain. 

An aqueduct may be traced along the paved road, and across 
the river yo a hill about two miles distant. The level of the river 
was possibly too low to supply the town, or more probably, the water 
conducted by the aqueduct from the mountains, was obtained there in 
a purer state than after it had passed through the marshy plains. 

Detached ruins, tombs, and sarcophagi, were found scattered to 
some distance from the walls on the outside of the town and the 
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Fig. 22 — Pompeiopolis — Via porticata 
Capitelli corinzi 


whole country had apparently been once occupied by a numerous 
and industrious population 

5) W. B. BARKER, Lares and Penates or Cilicia and its Gover- 
nors, London 1853, p. 131. 

The only public buildings that can buildings that can be dis- 
tinguished out of such a heap of ruins are, Ist. the place of the 
amphitheatre, which was built of white marble, and had at the top 
all round a cornice with wreaths in alto relievo, between each of 
which was sculptured a tragic mask. 

In this place was found the centre part of a Venus of full size 
in white marble. 2dly, some hundred columns, forty-two of which 
are still standing: they are composed of several pieces, and are 
about thirty feet high. Their capital above is ornamented with 
sculptured heads of Venus, Hercules, ecc. 

There are six fluted columns, which stand out beyond the others. 
The whole are of very inferior work and taste. 

6) Anche PARIBENI e ROMANELLI, Studi e ricerche nell’ Ana- 
tolia Meridionale: Mon. Ant. XXIII, 1914, col. 87 ss. hanno trat- 
tato delle colonne superstiti di Pompeiopolis descrivendo alcuni 
dei capitelli: Così nell'uno, su uno spigolo è una figura intera di 
Diana Lucifera (?) con fiaccola nella sinistra ed un capriuolo nella 
destra; e su un altro una figura di giovane uomo che tien per la 
briglia un cavallo: forse un Dioscuro ... Un altro capitello reca 
nel mezzo di ciascuno dei quattro lati una testa di Giove Serapide 
col modio, di Athena Galeata, di una divinità matronale col dia- 
dema (Hera ?) di un Dio con la barba folta e copiosa (Hades ?). 
Un terzo ha pure delle teste e precisamente una testa galeata quasi 
di profilo (Ares ?). Ercole barbato con clava alla spalla: una fi- 
gura femminile con corona turrita (la Tyche di Soli ?) ... 

7) PARIBENI-ROMANELLI, op. cit., col. 90. 


Fig. 23 — Kanytelleis — 


Veduta generale delle rovine 


KANYTELLEIS 


I SI ACCEDE dalla via costiera percorrendo 

circa quattro chilometri dell'antica strada, 

serpeggiante fra le alture, che conserva an- 
cora largamente la pavimentazione dell’etä classica in 
ben connessi poligoni di pietra. 

L'antico centro abitato si formò intorno ad una vo- 
ragine (fig. 26), di tipo carsico, un grande foro aperto 
nel terreno a pareti scoscese. Come appare dalle iscri- 
zioni nella grande torre costruita sul bordo della 
voragine la città dipendeva in origine dal regno di 
Olba, retto da una dinastia di re-sacerdoti ed è 
significativo che i nomi delle principali iscrizioni di 
Kanytelleis: Aba, Teucro, ecc., corrispondono a 
quelli tradizionali per i monarchi locali, preti di 
Giove, dinasti di Olba e toparchi di Lalassis e Ken- 
natis ,,.1) 

Il nome della cittadina, prima ignoto, fu prima 
approssimativamente ricavato dall'iscrizione di Aba da 
Bent ed Heberdey e poi perfezionato in Kanytelleis 
dal prof. Gough che ha voluto gentilmente comuni- 
carmelo. ? Come risulta dall'iscrizione di Aba nel Io 
II secolo d. C. Kanytelleis era un demos dipen- 
dente da Elaiussa Sebaste ma quali siano state le 
sue vicissitudini posteriori ci è ignoto. Il suo nome 
non compare come tale fra i vescovadi dalla Cili- 
cia prima; fra le sue rovine si contano tuttavia ben 
quattro chiese, 3) 


La città è ora pressochè deserta: qualche casa, 
modestissima, si annida fra le colonne ed i muri che 
sporgono fitte sul terreno, fra una magra vegetazione 
di cespugli e alberelli: il nome è “ Kanlidivani ,, 
(fig. 23). 

La voragine ha due vie di discesa: una aperta con 
lo scalpello nella roccia e l’altra in forma di tunnel 
sfociante vicino ad una chiesa bizantina: nella parete 
della dolina vi sono dei bassorilievi uno dei quali, 
fornito di iscrizione, offre la rappresentazione di una 
famiglia con padre e madre assisi e quattro figli a più 
basso livello. 


LA GRANDE TORRE ELLENISTICA. — Sul bordo della 
voragine vi sono i ruderi di una poderosa struttura di- 
fensiva. Era un torrione di pianta rettangolare spartito 
nel piano inferiore in tre camere comunicanti (fig. 25). 
La muratura (fig. 24) è di blocchi di pietra accurata- 
mente apparecchiati; negli spigoli sono sovrapposti 
massi squadrati a bugne mentre le cortine sono di 
poligoni rustici: nei corsi inferiori i blocchi sono di 
dimensioni maggiori che nelle parti superiori. I muri 
erano progressivamente rastremati per mezzo di rise- 
ghe interne mentre il paramento esteriore era piano: 
si vedono internamente i fori per le travi dei solai. Le 
feritoie del primo e secondo ballatoio sono strombate 
verso l'interno con apertura rettangolare sormontata da 
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Fig. 25 — Kanytelleis — Pianta della torre ellenistica 


un blocco orizzontale. La porta d'in- 
gresso della torre è piccola (cm. 88 di 
luce) e provvista di arco di scarico. 
Due iscrizioni, in bei caratteri, sono 
murate in essa, una sotto l’altra. 


Au Orie 
lepebę TEDXPOG 
Tapxvdptoc 


"Exiotxtéovtog IlAetiorxpyov 
to) Ilhetorapyov ONPEOZ 


Quantunque la seconda abbia carat- 
teri più piccoli esse sono contempora- 
nee; la loro paleografia indica un'età 
“non posteriore all'anno 200 a. C., 5) 
e lo stile della costruzione conferma 
questa datazione. Possiamo quindi rife- 
rire alla fine del III secolo od al princi- 
pio del II, la torre opera del “ Teucro,, 
Tarkuarios. 


SEPOLCRO ‘ DI ABA ,, (fig. 28). — Gia- 
ce quasi intatto nella parte piu alta del- 
la città. È un'edicola con volta a botte 
nella cella. Il suo zoccolo a fascie leg- 
germente profilate costituisce basamen- 
to; le pareti laterali sono liscie appa- 
recchiate in blocchi squadrati, allineati 
in corsi: la facciata offre invece un arco 
profondo con piccola cornice d'impo- 
sta, a modanature, ed archivolto ornato 
pure di una cornice. 

Il coronamento offre un regolare ri- 
corso di architrave, fregio e cornice. 
A questi corrispondono capitelli corinzi 
e basi che ornano gli spigoli: non vi 
sono lesene angolari propriamente det- 
te, ma solo capitelli in testa e basi al 
piede del muro che arieggiano ad un 
ordine con la soprastante trabeazione 
ed ai timpani triangolari che coronano 
l'edicola. 

Le profilature dell'architrave (tre fa- 
scie d’altezza crescente e cornice supe- 
riore) sono molto delicate; il fregio è 
liscio, la cornice ha dentelli finissimi, 
modiglioni sporgenti e corona liscia ter- 
minata da una gola ben profilata ed 
arricchita da teste leonine. 

La porta d’ingresso alla camera fune- 
raria è rettangolare, attualmente senza 
stipiti od architrave. Nell'interno di es- 
sa si legge una lunga iscrizione, letta da 
Bent e perfezionata da Heberdey e da 


Fig. 26 — Kanytelleis — Veduta della voragine con le rovine della chiesa n. 4 


Gough,9 molto importante per la storia della città e 
dei suoi dinasti, la quale specifica che era il sepolcro 
di Aba come abbiamo gia indicato in precedenza. 


Manca nell'epigrafe un sicuro rife- 
rimento cronologico, ma una data 
approssimativa si puó ricavare dallo 
stile dell’edificio. 

E una struttura di eta romana, non 
ellenistica, ma la finezza dell'appa- 
recchio e la delicatezza della deco- 
razione fanno pensare ad un'eta rela- 
tivamente antica, al primo secolo del- 
l'Impero od al più ai primi anni del 
secondo. 


SEPOLCRO N. 2. — Si trova pure nella 
parte alta della città ed ha pianta ret- 
tangolare con tre colonne sulla fronte 
(fig. 27). La muratura è di grossi 
blocchi squadrati, apparecchiati in 
cinque soli corsi, ed in uno dei lati 
sono messi in opera anche dei grandi 
lastroni che raggiungono l'altezza di 
due blocchi e che furono adattati 
al loro sito con ulteriori ritagli. La 


fronte è ornata da tre colonne, impostate sulla roc- 
cia viva ad un livello più basso del resto. L'ordine 
di esse è dorico con piccola base costituita di fascetta, 


Fig. 27 — Kanytelleis — Sepolcro 


toro e plinto e con capitello a grosso collarino, echi- 
no profilato a quarto di cerchio, abaco sottile. 

A queste colonne fanno riscontro negli spigoli del- 
l’edificio lesene, di minima sporgenza, impostate su 
di un basamento a fasce appena accennate e provviste 
di povere modanature alla base e di una altrettanta 
povera cornice al capitello. Della trabeazione resta 
solo l'architrave, liscio, salvo una cornicetta di coro- 
namento, ed apparecchiato irregolarmente; su di una 
colonna d'angolo in facciata appare la testata dell'ar- 
chitrave longitudinale. La porta, assiale con la colonna 
mediana, è una semplice apertura rettangolare aperta 
nei due corsi inferiori della facciata. 


Il rozzo apparecchio, le modanature profilate debol- 
mente, la difforme disposizione di tre colonne in fac- 
ciata fanno pensare non solo ad una realizzazione di 
gusto popolaresco, ma anche ad una età relativamente 


tatda, al III o IV secolo id AC: PAOLO VERZONE 


I) MAGIE, Roman Rule in Asia Minor, p. 1144 e nota seguente. 

2) BENT HICKS, in J. H. S., XII, 1891, p. 200 ss.; HEBERDEY- 
WILHELM, in Denkschr. d. Wiener Ak., 1896, p. 53. Il prof. Gough 
ha voluto scrivermi a questo proposito una lettera ed io qui pub- 
blicamente lo ringrazio. 

3) BELL, in Revue archeologique, 1906, p. 398-412. 

4) Letteralmente * il pazzo insanguinato ,,. 

5) BENT HICKS, op. cit., p. 209, iscriz. I e 2. 

6) HEBERDEY, op. cit., p. 54. 


Fig. 28 — Kanytelleis - Sepolcro 
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CIMITILE 


EL 1934 un parziale lavoro di liberazione e 

di restauro della basilica di S. Felice in Ci- 

mitile e lo scavo dell'attigua basilica paoli- 
niana, invitarono ad un primo serio tentativo di studi 
direttamente condotti sugli avanzi del celebre santaurio 
cristiano nelle vicinanze di Nola, il cui declino gia gra- 
vissimo aveva ricevuto un fiero colpo, alla fine del 
secolo XVIII, con la demolizione di preziosi avanzi 
della chiesa piü antica del luogo, per far posto alla 
nuova parrocchiale. 

Il risultato raggiunto sollevò interesse soprattutto 
fra gli archeologi francesi, ai quali non sfuggì l’impor- 
tanza di questo intervento coraggioso perchè compiuto 
con scarsi mezzi, ma purtroppo per varie ragioni il 
lavoro venne sospeso e dovettero passare venti anni 
prima che fosse possibile pensare ad una ripresa. Que- 
sta era caldamente auspicata dagli stessi francesi, che 
non si rassegnavano alla nostra inesplicabile tiepidezza 
di fronte ad un problema da essi stimato degno di 
speciale attenzione. Infatti il binomio Cimitile-Paolino 
fu sempre considerato inscindibile da tutti quanti si 
occuparono del santuario, e Paolino era di origine fran- 
cese perchè nato a Bordeaux, nell’Aquitania, circa il 
354. La sua grande figura di cristiano e di poeta invo- 
lontariamente contribuì a far dimenticare la complessità 
del profilo storico di Cimitile: le sue opere in versi 
e in prosa parvero l’unica luce che poteva illuminare, 
nel buio dei secoli, quella che fu chiamata la città 
delle basiliche. 

L'illusione, avvertita anche da coloro che pur sen- 
tivano la mancanza di altre fonti d'informazione, biso- 
gnava romperla non già con facili critiche, bensì se- 
guendo la via maestra indicata in simili casi dall'analisi 
delle strutture e delle forme, e dagli insegnamenti che 
se ne traggono. 7) 

È ciò che ho tentato di fare, e poichè in quest'anno 
nuovi risultati si sono aggiunti a quelli ottenuti nei 
due precedenti, dei quali resi conto altrove, ?) ritengo 
opportuno darne diretta comunicazione inserendoli 
in una visione generale, naturalmente sintetica, della 
storia di Cimitile. 

Il panorama che ci vien posto sotto gli occhi abbrac- 
cia circa tredici secoli, dal II al XIV, con un giro 
d'orizzonte ben altrimenti vasto di quello segnato dai 
Natali) e dalle prose paoliniane, che comprendono il 
periodo 394-407, anni nei quali il bordolese preparò 
e svolse la sua mirabile attività edilizia, troncata alla 
vigilia dell'invasione dei goti. 

L'origine del nome di Cimitile parrebbe dovuto alla 
necropoli pagana che con probabilità venne fondata 
o almeno ricostruita all’epoca degli Antonini, perche 


si trovano chiari riferimenti ai modi della tecnica 
quel tempo. 

L'esistenza della necropoli era ignorata. La voce che 
ne fece cenno alla metà del XVII secolo, venne rite- 
nuta frutto di uno dei soliti parti della fantasia popo- 
lare, e come tale non trovò credito. Fu una struttura 
muraria apparsa durante lo scavo della basilica di 
Paolino, a fornire il filo conducente ai numerosi avanzi 
di una città dei morti, anteriore alle basiliche cristiane. 

Ciò dette un nuovo corso alle ricerche le quali, in 
base agli intendimenti del lavoro intrapreso, dovevano 
partire dai più lontani ancoraggi sicuri. 

La necropoli apparve con le sue teorie di tombe 
terragne di perfetta fattura, con i suoi ipogei e gli arco- 
sogli e le celle, con una edicola trasformata in basilica 
cristiana e con avanzi di decorazioni pittoriche di 
notevole valore artistico. Non fu possibile mettere allo 
scoperto che una parte di questo organismo cimiteriale, 
perchè esso si prolungava al di là dei confini del san- 
tuario, tuttavia un primo importante risultato si era 
già ottenuto. 

Quando Paolino giunse a Cimitile, trovò cinque ba- 
siliche. Che fine avevano fatto? Quelle di S. Tommaso 
e di S. Stefano apparivano sostituite nel secolo XVIII 
dalle esistenti chiese di due confraternite (fig. 1), la 
terza era la basilica dei SS. Martiri (nata dall'edicola 
pagana), per la quarta si indicava una presunta basi- 
lica di S. Giovanni. Ma della quinta, la più importante 
perchè dedicata a S. Felice patrono del santuario, che 
cosa restava? Duecento anni prima il Remondini 4 
aveva scambiato l'edicola eretta da Paolino all'alba 
del V secolo per la basilica feliciana, e tale confusione 
per qualche tempo non fu avvertita dai successivi 
autori di scritti cimiteliani. Dal canto suo il Bijvanck 
nel 1929 dopo una visita a Cimitile, scriveva che si- 
curamente non si conservava neppure una parte della 
chiesa sepolcrale di S. Felice. 5) Del resto è del Bij- 
vanck anche la conferma della ipotesi già fatta dal- 
I Holtzinger © sulla posizione della basilica costruita 
da Paolino e consacrata nel 403, dimostratasi poi 
erronea. 

Troppo lungo sarebbe citare quanto si è scritto su 
questi edifici girandovi intorno, senza usare i mezzi 
più idonei per giungere ad una conclusione positiva. 

Il periodo prepaoliniano diede indizio di sè con la 
rivelazione del martyrium, cioè di una costruzione qua- 
drangolare posta al confine di levante della necropoli, 
composta con muri di mattoni triangolari uguali a 
quelli impiegati nelle strutture romane. Il martyrium, 
al quale si accedeva per una porta aperta sul lato di 
mezzogiorno, contiene tre formae foderate di mattoni, 
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Fig. 3 — Edicola di Paolino durante i lavori di restauro. In fondo, dietro le tombe di Santi Vescovi si scorge un tratto 
del triforium messo in luce (fot. Soprintendenza ai Monumenti di Napoli) 


venerata, che poteva essere suggerita solo dalla fantasia 
di un poeta. 

Ma oltre a ció la scoperta del mosaico ad opus sec- 
tile che decorava la parete della conca centrale del- 
l'abside, delle pitture esterne alla stessa, e di altri 
particolari, sono la prova del contributo che può dare 
lo studio archeologico ad una più precisa conoscenza 
dell’opera di Paolino. 

Senza dubbio i resti appartenenti al periodo 394-403 
traggono dal nome del bordolese molta parte della 
loro suggestione, ma è una dichiarazione singolare il 
negarne ogni prestigio se fossero anonimi. Tutti gli 
altri avanzi del santuario tratti alla luce, pur non 
potendo vantare i nomi dei loro autori, hanno fatto 
rivivere una storia che sembrava perduta per sempre, 
e questa ripresa non l'avvertono solo gli specialisti, 
ma tutti i visitatori ai quali brevi illustrazioni bastano 
per far nascere in loro un interessamento pronto a 
mutarsi in commozione. 

Un quarto capitolo, ricco anch'esso di dati nuovi 
e di altri che sembreranno tali per il loro aggiornamento, 
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riguarda l’alto medioevo, svoltosi in parte sotto gli 
auspici del ducato di Benevento. Esso corrisponde 
a quella reazione manifestatasi dopo le distruzioni dei 
vandali condotti da Genserico, che si potrebbe defi- 
nire la rinascita longobarda del santuario, ed è accom- 
pagnata da nuove sistemazioni di edifici sacri, da un 
ben fornito corredo di scultura decorativa e da pitture 
murali che non furono mai prese in considerazione, 
nonostante il loro evidente interesse. 

Questo per ora. Poi si giungerà alle soglie del XV se- 
colo per concludere il nostro appassionato cammino. 

Ma il compito impostoci da Cimitile non potrà 
dirsi ancora assolto, perchè quanto è apparso alla 
luce dà a noi una nuova e maggiore responsabilità 
di fronte agli studiosi ed al paese. Oggi che questi 
avanzi hanno cominciato a parlare, debbono essere 
interrogati fino in fondo. 

I periodi che richiedono un ulteriore esame condotto 
con mezzi adeguati, sono il romano (necropoli) ed il 
prepaoliniano (basiliche primitive). Gli altri hanno 
già offerto quasi tutto il materiale di cui potevano 


disporre per giungere a conclusioni impostate su 
elementi cogniti, ma per questi non è così perche, 
come ho detto, parte della necropoli attende che lo 
scavatore compia la sua opera, mentre gli avanzi di 
due basiliche sono ancora nascosti da edifici tardissimi. 
Non si tratta tanto di giungere ad una sistemazione 
capace di presentare al suo giusto valore questi singo- 
lari monumenti, quanto di non lasciar passare l'occa- 
sione favorevole al completamento della raccolta di tutto 
quanto Cimitile può offrire per illuminare la sua storia. 

E ciò dicasi in particolar modo per il periodo pre- 
paoliniano. Le due basiliche nascoste non possono 
che essere di poco posteriori a quella di S. Felice la 
quale, pur nella sua originale planimetria, non è estra- 
nea ad esperienze romane, come dimostra la forma 
rettangolare con l’abside racchiusa da un muro rettili- 
neo, simile a quello della basilica severiana di Leptis 
Magna del III secolo o, meglio ancora, al Secretarium 
Senatus, costruito a Roma presso la risorta Curia Giulia 
nel 303 o 304.9 

Quali altri tentativi presentano gli edifici che an- 
cora non conosciamo, costruiti nel periodo in cui, per 
esempio a Milano, ogni nuova chiesa che inalzava 
Ambrogio veniva ispirata ad uno schema diverso ? 
Tolte le basilichette dei SS. Martiri e di S. Ca- 
lionio, la prima di epoca imperiale, la seconda forse 
degli ultimi tempi della necropoli, di fabbriche pa- 
leocristiane note qui non ci restano che la basilica 
feliciana e quella paoliniana, diversissime l'una dal- 
Valtra. Si comprende dunque come sorga l’interesse 


di conoscere le due costruzioni della meta del IV secolo 


che sono a portata di mano e quanto sia impegnativo 
il soddisfarlo. 

Poi potrà sorgere il legittimo desiderio di far parte- 
cipare al godimento ed all'insegnamento, capace di 
dare una illustrazione così eloquente e suggestiva di 
tempi lontani e di drammatiche vicende, gli esperti e 
tutti coloro che non sono insensibili a questi richiami, 
ma di ciò si dovrà parlare quando i resti preziosi non 
correranno più il rischio di essere dimenticati, sotto 
mucchi di detriti o strati di terra vegetale, dalla igno- 
ranza degli uomini o dalle frequenti alluvioni che nel 


assato colpirono Cimitile. 
P P GINO CHIERICI 


1) Debbo ringraziare il Direttore generale della Antichita e 
Belle Arti prof. Guglielmo De Angelis d'Ossat che volle darmi 
l’incarico di continuare a dirigere il lavoro con l’assistenza della 
Soprintendenza ai monumenti della Campania. 

2) Comunicazioni al II Congresso internazionale di studi sul- 
l'Alto Medioevo, a Benevento e alla Pontificia Accademia Ro- 
mana di Archeologia, anno 1956. 

3) I Natali erano componimenti poetici che Paolino dedicava 
a Felice ogni anno nella ricorrenza della morte del santo e li 
chiamava cosi perche ricordavano il suo passaggio alla vita 
eterna. 

4) G. REMONDINI, Della Nolana Ecclesiastica Storia, Napoli 
1747-57. 

5) A. W. Bijvanck, De Gebouwen aan het Graf van St. Felix 
by Nola in Campanien, in Mededeelingen van het Nederlandoch 
Historisch Institut te Rome, l’Aja 1929. 

6) E. HOLTZINGER, Die Basilika d. Paulinus zu Nola, Lipsia 
1885. 

7) P. FABRE, Saint Paulin de Nole et l’amitie chretienne, E. De 
Boccard ćditeur, Paris 1949. 

8) G. T. RIVOIRA, Architettura romana, p. 213. 
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L'ABBAZIALE DI S. FELICE DI GIANO E UN GRUPPO 
DI CHIESE ROMANICHE INTORNO A SPOLETO 


N RECENTE, provvido e vasto intervento di re- 

stauro, deciso con urgenza dagli Organi dei 

Lavori Pubblici e dalla Soprintendenza del- 
I Umbria, è valso a salvare dalla rovina la bella chiesa 
abbaziale benedettina di San Felice di Giano posta al 
centro del triangolo Bevagna-Todi-Spoleto, sul luogo 
della sepoltura del martire, vescovo di Massa Marta- 
na," Più ancora che delle operazioni tecniche — pe- 
raltro indaginose e affatto correnti, che si descrivono 
nelle note?) — sembra opportuno presentare, anche 
attraverso la documentazione grafica, il monumento 
romanico pressochè sconosciuto: e porlo poi in rela- 
zione con un gruppo abbastanza nutrito di edifici reli- 
giosi coevi dell’archidiocesi spoletina — e, più parti- 
colarmente, con il San Gregorio Maggiore di Spoleto 
e con il San Brizio nella frazione omonima a Nord della 
città — per individuare, per la prima volta, un inte- 
ressante tipo costruttivo, la cui validità si mantiene per 
circa un secolo, in una area ristretta, nelle mani di mae- 
stranze di origine lombarda e per lo più benedettine. 
Si profitterà delle note per documentare via via le ampie 
opere di restauro nei vari monumenti negli ultimi anni. 


La chiesa di San Felice di Giano si può considerare 
quasi del tutto inedita. Non se ne ritrova menzione nep- 
pure nell'elenco degli edifici monumentali dell’Um- 
bria: e soltanto alcuni brevissimi cenni appaiono nella 
pur dettagliata, preziosa guida del territorio spoletino 
dell’ Angelini Rota?) che, senza descriverla, la assegna 
al 950 e la ritiene eretta su rovine di fabbriche romane; 
e nel dotto studio agiografico di Mons. Michele Faloci 
Pulignani® che si sofferma particolarmente sul sarco- 
fago anepigrafo della cripta, senza perdere l'occasione 
per segnalare lo stato di estremo decadimento nel quale 
già si trovava la fabbrica quaranta anni orsono. L'An- 
gelini Rota riprende la datazione espressa dallo Jaco- 
billi” senza tener conto delle brevi osservazioni del 
Faloci Pulignani. Se l’espressione d’insieme del monu- 
mento mostra ben chiara l’ascendenza lombarda, tut- 
tavia un insieme di caratteristiche particolari si pre- 
senta all'attenzione. La pianta (fig. 3) a tre navate 
absidate, coperte da volte a botte la centrale — priva di 
finestre — e da crociere le laterali, manca di transetto 
e di contrafforti: il presbiterio notevolmente rialzato 
sulla cripta, non si giova di alcun tiburio, ma è soltanto 
scandito in tre campate da colonne e capitelli reimpie- 
gati. Gli altri sostegni sono di forma cilindrica nelle 
navate e cruciformi in corrispondenza all'arco trionfale, 
ottenuti con conci di pietra calcare di San Terenziano, 
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con capitelli cubici e scantonati di chiara derivazione 
settentrionale. 

La facciata (fig. 5) che seguiva l'andamento delle na- 
vate, si arricchisce di una notevole trifora sopra alla 
grande, unica porta a rincassi, secondo un motivo mol- 
to comune nelle chiese coeve dei dintorni; 5) una aper- 
tura bifora alleggerisce la muratura al disopra dell’arco 
trionfale (fig. 1) senza altro scopo di quello puramente 
decorativo. ô) 

Si avrà modo di mostrare che le particolarità sud- 
dette sono precisamente quelle che hanno suggerita 
l’identificazione del gruppo di monumenti posti in re- 
lazione, nel più vasto quadro di quelli romanici del- 
l’area spoletina; sembra invece dover esimere da una 
più dettagliata descrizione l'evidenza dei precisi rilievi 
eseguiti durante le operazioni di restauro, peraltro non 
ancora concluse. Occorre, semmai, richiamare più pre- 
cisa attenzione sulle proporzioni generali della pianta, 
sui rapporti fra navi collaterali e centrale, sullo sviluppo 
verticale delle strutture, sulla distribuzione dei sostegni 
della cripta (fig. 6) e — infine — sul ritmo degli archi 
delle navate che salgon di quota e crescono di ampiezza 
verso i sostegni dell’arco trionfale, per poi seguire un 
cammino contrario nel presbiterio (fig. 4). 

Le trasformazioni tarde si limitavano invero a mo- 
deste, seppure sgarbate manomissioni degli accessi al 
presbiterio ed alla cripta, e dell'aspetto delle strutture, 
ottenuto questo nel Settecento con volgari stucchi do- 
rati nei capitelli e con decorazioni a tempera: sì che era 
logico attendersi ben modesti ritrovamenti, quali quelli 
che hanno permesso di ricostruire gli accessi originali. 
Invece, oltre alla fortunata scoperta dell’altare antico 
(fig. 1) ancora integro entro la cassa di quello secente- 
sco, 7) con l’interessante motivo della finta fenestella 
bifora nel cippo e la mensa poligonale, 8 vennero 
ritrovati vasti tratti della copertura in lastre di pietra 
appoggiate sulla muratura di rinfianco della volta della 
navata, nonchè su quelle delle navatelle: in quest'ulti- 
mo caso la quota della copertura ritrovata non trova 
facile spiegazione. La scoperta, effettuata nei sottotetti 
— ottenuti da una tarda sopraelevazione — sotto strati 
di calcinacci, è della più grande importanza, poichè si 
tratta di un esempio raro, ed unico che si conosca in 
Umbria, di coperture ottenute con lastre di pietra pog- 
giate direttamente sull'estradosso di riempimento della 
volta fino al canale di gronda della stessa pietra, 9 
salvo — ovviamente — le numerose calotte absidali che 
si giovano di tal genere di copertura: le dimensioni 
stesse del vano e la notevole altezza rendono il caso di 


Fig. 2 — Giano dell" Umbria, Chiesa di S. Felice 


Fig. I — Giano dell’Umbria, Chiesa di S. Felice 
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Sezione trasversale 


w 
an 
AD 
dd 
u 


» 


ji 


Fig. 3 — Giano dell'Umbria, Chiesa di S. Felice — Pianta 
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Fig. 4 — Giano dell’Umbria, Chiesa di S. Felice — Sezione longitudinale 
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Fig. 7 — Spoleto, Chiesa di S. Gregorio Maggiore — Sezione longitudinale 


maggior interesse. Ma è da rilevare particolarmente il 
profilo del sesto della navata maggiore (fig. 2), quasi 
mistilineo, abbastanza aderente al triangolo di estra- 
dosso, allo scopo di ridurre al minimo il volume del 
riempimento, con accorgimento ancor più efficace di 
quello che lo Choisy 1%) nota a proposito della soluzione 
di un problema simile per alleggerire la copertura della 
chiesa di San Paolo di Issoire. A diversi esempi del XII 
secolo di coperture poggiate direttamente sulle volte, 


però fittili, senza interposizione di legnami, accennano 
il Porter e altri autori!) e quello del battistero di Gal- 
liano in pietra è ricordato dal Rivoira:'2) anche in 
Umbria — se si esclude la Portiuncola troppo rimaneg- 
giata 13) — si possono citare Sant'Eufemia di Spoleto 
e le antiche chiese assisane di San Giacomo de muro 
rupto e di Santa Maria Assunta, compresa ora nel pe- 
rimetro del cimitero, '4) coperte con tegole adagiate 
sull’estradosso. 
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Fig. 8 — Spoleto, Chiesa di S. Gregorio Maggiore — Pianta 
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10 — Spoleto, Chiesa di S. Gregorio Maggiore 
Pianta della cripta 


La chiesa di San Gregorio Maggiore, nella parte 
bassa della cittä di Spoleto, le cui caratteristiche gene- 
rali di tono lombardo e la notevole altezza furono no- 
tate dal Toesca 35) e, a proposito del San Salvatore, 
dal Salmi, '6 ripete lo stesso andamento planimetri- 
co (fig. 8) ed espressivo (fig. 9) del San Felice, anche 
per quel che riguarda la cripta molto elevata. Le cam- 
pate del presbiterio sono ancora tre, mentre & maggiore 
il numero di quelle delle navate. Le collaterali sono 
coperte anche qui da volte a crociera, ricostruite nel 
recente restauro, 1) mentre la centrale è a tetto, anche 
sopra al presbiterio, al di la dell’arco trionfale (fig. 7); 
il cui diaframma conserva ancora le impronte di una 
volta e resti di coperture, che non si possono peró porre 
in relazione ne con la bifora di Giano, ne con la trifora 
che troveremo nella chiesa di San Pietro di Bovara e 
che I' Angelini Rota credette di riconoscere anche nel 
monumento spoletino. 18) La trifora di facciata è frutto 
di un ripristino dei primi anni del secolo, condotto e 
pubblicato dal Sordini,"9 mentre l'andamento del 
tetto a due soli spioventi ed i tre arconi ciechi a sesto 
acuto sembrano costituire un tardo tentativo, notato 
dal Sordini, di far somigliare questa chiesa alla catte- 
drale; tentativo che, del resto, comincia con le strutture 
del campanile per finire al tardo portico. Le corrispon- 
denze con le strutture della chiesa di Giano appaiono 
notevoli fino nei particolari, anche della cripta (fig. 10), 
con la sola aggiunta di un tipo di sigillatura dei conci 
con profili sporgenti di malta, che ricorre anche fra le 
pietre della chiesa di Sant'Eufemia nella stessa città, 
chiesa di recente illustrata dal Salmi. 29) 

Sembra di poter proporre il San Felice di Giano e 
il San Gregorio Maggiore come opera delle stesse mae- 
stranze, assieme alla chiesa di San Brizio, 21) sulla stra- 
da che congiunge Spoleto con Giano, la quale ripete 
le stesse forme, pur in più modeste dimensioni (figg. 11, 
12 e 15); questa volta le manomissioni tarde sono piut- 
tosto notevoli, specialmente per la distruzione delle 
volte delle collaterali, per l'abbassamento della centra- 
le, sopra alla quale doveva continuare la volta del pre- 
sbiterio, forse coperta a lastre di pietra (fig. 14), per 
l'avanzamento del presbiterio e per la perdita della for- 
ma originale dell’arco trionfale, il cui diaframma at- 
tuale con arco a sesto ribassato è, probabilmente una 
replica in mattoni, abbastanza antica, che reca sul som- 
mo una bifora in pietra simile a quella di San Felice 
(fig. 13), bifora che si ripete nella mutila facciata in più 
solenni proporzioni. Non si può stabilire se la chiesa 
di San Gregorio fosse in origine coperta a volta nella 
navata centrale: però gli stretti rapporti con il San Bri- 
zio, con l’abbaziale di San Felice, e con altri monumenti 
che vedremo, fanno propendere per l'ipotesi positiva. 
Del resto le trasformazioni introdotte nella parte alta 
delle pareti della navata centrale del San Gregorio — 
in più riprese e particolarmente nel XIV secolo, anche 
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Fig. 11 — Spoleto, Chiesa di S. Brizio — Sezione longitudinale 


per aprirvi le grandi finestre — possono avere distrutto 
ogni resto delle volte: purtuttavia sulla parete dell'arco 
trionfale si & vista permanere una debole traccia semi- 
circolare che non sembra dovuta alla struttura secen- 
tesca demolita durante i lavori di ripristino del monu- 
mento, la cui conclusione è appunto documentata dai 
rilievi che si pubblicano; mentre gli elaborati grafici 
del San Brizio rappresentano soltanto un primo ele- 
mento di studio per il restauro ancora da iniziare. 

Meno evidenti, ma tuttavia sostanziali, appaiono le 
relazioni di questi tre edifici con altri esempi di archi- 
tettura romanica della parte meridionale della provincia 


di Perugia, da Bevagna a Spoleto: anzitutto con la 
ricordata chiesa, già abbaziale benedettina, di San Pie- 
tro di Bovara di Trevi, i cui rapporti con il San Grego- 
rio e l’ambiente spoletino non sfuggirono al Salmi. 22) 
Le tre navate (fig. 16) divise da alti pilastri cilindrici e 
coperte la centrale da volta a botte a sesto ribassato e 
le laterali da volte a crociera, queste ultime lievemente 
rampanti per contrastare le spinte, e sostenenti diret- 
tamente il manto fittile (fig. 17), finiscono all'arco 
trionfale alleggerito da una bella trifora (fig. 18) poi- 
chè il coro attuale è una ricostruzione del XVII se- 
colo, anzi datata nel 1622 dal Bonaca, 23) dopo i gravi 


Fig. 12 — Spoleto, Chiesa di S. Brizio — Pianta 


Fig. 13 — Spoleto, Chiesa di S. Brizio — L’interno 


danneggiamenti che cripta e presbiterio ebbero da un 
fulmine. Di queste strutture non avanzano che pallide 
tracce, che bastano peró a dimostrare che la volta a 
botte continuava alla stessa quota al di là dell’arco 
trionfale, come a San Felice: gli scavi fatti in occasione 
della nuova pavimentazione hanno restituito soltanto 
lievi resti di strutture fondali di due pilastri, sufficienti 
tuttavia a dare la certezza che il presbiterio, molto rial- 
zato sulla cripta, dovesse consistere di tre campate. 
La famosa facciata del maestro Atto, purtroppo de- 
turpata da un restauro di rifacimento del rosone e di 
tutta la parte inferiore, comprese le sculture del portale 
— siccome informano il Fiocca e l’Angelini Rota 24) — 
si discosta notevolmente da quelle degli altri monu- 
menti trattati. 

La chiesa di San Giuliano, 25) sulle falde del Mon- 
teluco, ricorda con molta approssimazione il gruppo 
di San Felice, nella struttura, sebbene più rozza e tozza, 
dei sostegni e dei valichi impostati però su interassi di- 
versi per la presenza del campanile (fig. 22); mentre 
vi si mantengono strettamente aderenti la bella facciata 
ornata dalla trifora (fig. 19), e lo schema delle absidi, 
ove si notano sigillature di malta sporgenti sul tipo di 
quelle di San Gregorio e di Sant'Eufemia. Si tratta 
però di un monumento seriamente manomesso, ancor 
più del San Brizio, per il considerevole abbassa- 
mento della navata centrale e la totale scomparsa del 
diaframma murario dell’arco trionfale: ma si deve 


Fig. 14 — Spoleto, Chiesa di S. Brizio 
Sezione trasversale 
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Fig. 15 — Spoleto, Chiesa di S. Brizio 
Pianta della cripta 
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Fig. 17 — Bovara di Trevi, Chiesa di S. Pietro 
Sezione trasversale 


Fig. 16 — Bovara di Trevi, Chiesa di S. Pietro — Pianta 


Fig. 18 — Bovara di Trevi, Chiesa di S. Pietro — L’interno 


ritenere che vi fosse in origine una volta a coprire la 
navata centrale, anche se il Fiocca contrariamente si 
esprima. 29 La cripta (fig. 20), probabilmente perti- 
nente in parte a precedenti impianti, è diversamente 
impostata come planimetria, e poco sviluppata in al- 
tezza, sì che provoca soltanto un lieve innalzamento del 
presbiterio (fig. 21). 

Il rilievo della chiesa spoletina di San Ponziano, in- 
teramente manomessa nel 1788, 27) integrato con op- 
portuni saggi, purtroppo limitati, ha dato modo di 
ricostruire, almeno in via di larga massima, la planime- 
tria (fig. 24) e di constatare il ripetersi dell'andamento 
icnografico comune agli altri monumenti finora citati, 
con la variante dei tre valichi del presbiterio — sta- 
volta pressocchè quadrato sulla straordinaria cripta af- 
frescata (fig. 23) — divisi da pilastri anzichè da colonne, 
e di quelli delle due navate, ove le colonne superstiti, 
forse a causa del campanile, sono poste su interassi 
molto differenti, così come si verifica a San Giuliano. 
Il problema offerto dalla chiesa di San Ponziano è di 
difficile soluzione senza un approfondimento dei rilievi 
e dei saggi, poichè oltre alle ultime trasformazioni per 
accogliere la bella veste settecentesca, altre ve ne sono 
state nei secoli precendenti, anche per le particolari 
esigenze del monastero femminile; 28) le tre absidi 
non sembrano coeve e già l’Angelini Rota notò che 
le laterali sono più tarde. 59 Nell’abside centrale si 
notano le stesse sigillature sporgenti di malta che si 
sono vedute a San Gregorio, a Sant'Eufemia e a San 
Giuliano. 

Aderente all'andamento planimetrico del San Felice 
si mostra anche quello della chiesa di San Michele Ar- 
cangelo di Bevagna, di recente ripristinata 3°) (fig. 25): 
pur con una sola abside centrale e la variante dei pilastri 
che sostengono gli ultimi valichi (fig. 25 e 26). Purtrop- 
po le profonde manomissioni del 1741 e del 1834, que- 
ste ultime dopo il terremoto del 1832,31) hanno de- 
terminato irrimediabili distruzioni, specie nella parte 
superiore dei muri della navata centrale, tanto da ren- 
dere del tutto incerta la conoscenza del sistema origi- 
nario di copertura: la navata maggiore ebbe, almeno 
in un certo periodo, una copertura a tetto sostenuta da 
arconi trasversali. 32) La chiesa è firmata sul portale 
maggiore da Binello e Rodolfo: Binello firma invece 
da solo in una epigrafe sul portale, la chiesa di San 
Silvestro sulla stessa piazza, recentemente restaurata, 33) 
ed aggiunge la data 1195, data che deve considerarsi 
come quella del compimento. Qui l’organizzazione è 
diversa, sia planimetricamente (fig. 28) — anche per la 
cripta (fig. 30) e la zona absidale, con due sole campate 
e unica tribuna, sia per il sistema di copertura con volta 
a botte nella centrale e rampante nelle laterali (figg. 29 
e 27) simile a quello di un tratto del San Giovenale di 
Orvieto, come nota il De Angelis d’Ossat; 34 sistema 


di netta derivazione francese 35) e che si è già notato 
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in embrione nel San Pietro di Bovara. La facciata, forse 
mai definita — con la sua trifora ed il campanile in- 
corporato sulla destra — sembra arieggiare all'analoga 
struttura del San Giuliano di Spoleto, con qualche 
nuovo accento di policromia nell'uso delle pietre. Pur 
tenendo presenti le notevoli, sostanziali differenze no- 
tate, non si può non avvertire l'influenza del solito lin- 
guaggio architettonico che raggiunge nel San Silvestro 
un greve senso di monumentalità, la cui eco sembra 
doversi ritrovare anche nei valichi di destra del San 
Claudio di Spello, completamente estraneo alla tipo- 
logia trattata. 

Del resto una qualche relazione sembra doversi scor- 
gere anche con le strutture della chiesa di San Sabino, 
altra frazione a Nord di Spoleto non lontana da San 
Brizio; strutture che denunciano una maggiore anti- 
chità (fig. 31 e 32), senza tuttavia giustificare le data- 
zioni proposte dallo Schaffran. 39 

Se la conservazione del pavimento cosmatesco del 
Duomo di Spoleto indurrebbe a compiere caute inda- 
gini sotto la veste secentesca dell’Arrigucci, 37) per ri- 
levare i resti delle strutture romaniche a cercare di 
trarne una ricostruzione grafica anche solo parziale, 
non sarà certamente con il proposito di trovarvi ana- 
logie con gli schemi planimetrici del tipo di San Felice: 
che invece si riverberano nella chiesa già benedettina 
di Santa Maria in campis della frazione di Azzano-Be- 
roide di Spoleto (fig. 33), cui l’Angelini Rota 39) ac- 
cenna appena per datarla al XIII secolo. Sebbene 
molto manomessa ed invertita di orientamento con 
la distruzione dell'unica abside, e pur non avendo 
una cripta, si adagia sullo stesso schema planimetrico, 
più vicina semmai alle due chiese di Bevagna per la 
mancanza delle absidi laterali. 


Il problema delle datazioni si presenta piuttosto age- 
vole per alcuni elementi abbastanza precisi, già noti ed 
accettati dagli studiosi, specie per la chiesa di San Gre- 
gorio Maggiore, della quale si conosce la data di fon- 
dazione (1079) e quella di consacrazione (1146). Ades- 
so che il Salmi 39 ha ritardata al XII secolo la datazione 
di Sant'Eufemia di Spoleto, sulla base dell’ascendenza 
delle forme dal San Lorenzo di Verona, si inquadra 
ragionevolmente l’osservata particolare tecnica delle 
sigillature sporgenti fra i conci, trovata comune a San 
Gregorio, Sant'Eufemia, San Ponziano e San Giuliano: 
datata quest'ultima dal Fiocca dall'XI al XII secolo, 9) 
dal Toesca alla fine del XII secolo e dall'Angelini 
Rota 25) a circa il 1150. 

La chiesa di San Pietro di Bovara & concordemente 
datata al 1158: 22) Binello firmò la facciata del San Sil- 
vestro di Bevagna nel 1195, ed è indubbio che San Mi- 
chele, nella stessa piazza, firmata dallo stesso Binello, 
che qui si associò con un Rodolfo, sia coeva. Sembra 
pertanto lecito di poter proporre per le due chiese di 


Fig. 19 — Spoleto, Chiesa di S. Giuliano — La facciata 


San Felice di Giano e di San Brizio la datazione ai pri- 
mi decenni del XII secolo per il loro carattere di mag- 
giore organicità strutturale; appena prima cioè del San 
Gregorio Maggiore di Spoleto, superando la datazione 
proposta nel 950 per il San Felice dall’ Angelini Rota, 3) 
sulla scorta dello Jacobilli, e quella del XIII secolo 
proposta dal Faloci Pulignani.4 Resta il problema 


Fig. 20 — Spoleto, Chiesa di S. Giuliano — Pianta della cripta 


offerto dal lungo protrarsi dei lavori nella chiesa spo- 
letina, documentato in ben 67 anni, poichè la fab- 
brica appare concretata con preciso, unico indirizzo 
senza soluzioni, nè pentimenti; problema che è da spie- 
gare, forse, attraverso difficoltà che, dopo la decisione 
di fondarla, abbiano ritardato l’inizio dei lavori, piut- 
tosto che col mettere in dubbio — in questo caso par- 
ticolare — la coincidenza della data di ultimazione con 
quella di consacrazione. 49) Sembra invece non sia il 
caso di prendere in considerazione le datazioni, straor- 
dinariamente anticipate dello Schaffran, non solo per 
il San Sabino, ma anche per Sant'Eufemia, per San 
Ponziano ecc.; 4) poichè i rilievi dimostrano essi stessi 
a sufficienza le strette aderenze stilistiche dei monu- 
menti considerati, nell’area cronologica dell’XI-XII 
secolo. È pur vero che si tratta in ogni caso di fondazioni 
molto antiche: ma le fabbriche a noi pervenute sono 
tutte pertinenti ad un fortunato periodo costruttivo, 
un'epoca di risveglio e di fervore che il Grisar 42) giu- 
stifica con gli effetti della riforma gregoriana. 

Il tipo icnografico che si è creduto di individuare 
nell’area artistica spoletina, come più particolare as- 
sunto del lavoro, e che si limita ai soli esempi trattati, 
poichè assai difficilmente il numero sarà suscettibile 
di incrementi, mantiene la propria validità fra le mae- 
stranze locali, specialmente benedettine, per la durata 
di circa un centennio. E si vorrebbe concludere per 
segnalare San Felice di Giano, con la sua copertura di 
pietra, come l’espressione per prima compiuta — circa 
nel terzo decennio del XII secolo — di un maturato ed 
organico modello costruttivo, che si esaurirà poi a Be- 
vagna con Binello e Rodolfo alla fine del secolo stesso 
perdendo le absidi laterali, per spegnersi del tutto a 
Santa Maria in campis di Azzano-Beroide ai primi del 
Duecento, tralasciando anche la cripta, dopo avere 
esemplato tutti gli altri monumenti passati in rassegna; 
con una fortuna ben singolare quando si pensi che il 
motivo della splendida chiesa di Sant'Eufemia non è 
stato ripreso in nessun'altra manifestazione architet- 
tonica nella regione. 

È tuttavia prudente accennare al dubbio che possono 
indurre, nella ricerca dell’ascendenza dei motivi, alcune 
chiese abbaziali umbre ancora non indagate profonda- 
mente, come l’inedita San Salvatore di Montecorona 43) 
o, in molto minor grado, la Badia di Sant'Egidio di 
Petroja 44) o la plebania derelitta di Santa Maria di 
Pieve di Confine 45) sulla sponda del Trasimeno presso 
Tuoro: le tarde, profonde manomissioni rendono in- 
fatti particolarmente indaginoso il riconoscimento del 
primitivo sviluppo planimetrico. Tuttavia a Pieve di 
Confine — datata nel portale 1165, ma di impianto più 
antico — i saggi sommari effettuati sembrano mo- 
strare, pur con sostanziali varianti, una certa aderenza 
alla tipologia riscontrata nello spoletino (fig. 34); 
sì che il problema potrà formare oggetto di una 
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Fig. 21 — Spoleto Chiesa di S. Giuliano — Sezione longitudinale 


ulteriore approfondita revisione in coincidenza con i 
progettati lavori o studi in programma su quei singoli 
monumenti. 

Ben piü ardua si presenta la via del confronto con 
monumenti di altre regioni per ricercare degli archeti- 
pi: la mancanza del transetto, di contrafforti, di bema, 
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Fig. 22 — Spoleto, Chiesa di S. Giuliano — Pianta 


e del tiburio (di qualsiasi elemento insomma centrale 
o trasversale), la ridotta larghezza delle navate, il rap- 
porto pressochè costante fra centrale e collaterali, e 
la notevole lunghezza del presbiterio, per esigenza spe- 
cialmente monastica, rendono estremamente rare le re- 
lazioni ed imprecise le pochissime trovate nella vasta 


Fig. 23 — Spoleto, Chiesa di S. Ponziano - Pianta della cripta 


ricerca; poiche quelle con il San Giovanni Battista 
di Vertemate 4) e col San Lorenzo di Trento 47) — 
provvisto questo di doppia campata antistante le 
absidi — si rivelano di nessuna utilità anche in 
rapporto all’epoca di costruzione, specialmente per 
la seconda. 

Qualche spiccata aderenza icnografica più precisa 
mostra invece la chiesa di San Giovanni ad insulam a 


Isola del Gran Sasso — datata dal Gavini 49) alla pri- 
ma metà del XII secolo — con il presbiterio legger- 
mente sopraelevato sulla cripta e diviso in tre campate 
da due coppie di colonne: e la coeva chiesa di Sant'An- 
gelo di Pianella, 49 pure in Abruzzo, dove lo stesso 
spazio — stavolta triabsidato — è diviso in due sole 
campate senza accenno di sopraelevazione, come in 
quella di San Giovanni di Paverano di Genova, 59) con- 
sacrata nel 1118; di tre campate era invece formato 
il grande presbiterio nettamente sopraelevato nella 
chiesa di San Mercuriale di Forlì. 

Se una qualche attendibilità potesse prestarsi all'iter 
delle forme attraverso la Toscana, sembrerebbe avere 
qualche interesse il caso di San Miniato al Monte 
col presbiterio diviso in tre campate, o quello della 
Pieve di Castelvecchio di Pescia che pare adagiarsi 
su rapporti generali simili a quelli testè rilevati nello 
spoletino. L'iter marchigiano, più probabile, sostenuto 
già dal Salmi 6 per il San Gregorio, porterebbe a 
considerare specialmente l'esempio di Santa Maria 
di Portonuovo, con le sue tre campate prima del- 
l'abside, qualora sempre si trascuri la centralità della 
pianta, accentuata dalle navatelle estreme; chè, del 
resto, saranno proprio queste navatelle di influenza 
francese a scomparire quando l’identico motivo del 
San Lorenzo di Verona giungerà ad esemplare San- 
tEufemia di Spoleto, perdendo ogni accento tra- 
sversale. 

Si è appena affrontato l'argomento delle chiese 
dell’archidiocesi spoletina dell’XI-XII secolo, senza 
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Fig. 24 — Spoleto, Chiesa di S. Ponziano - Pianta 


trattare quelle ad una sola navata e le altre — come 
San Paolo inter vineas — di diverso andamento plani- 
metrico: e vien di considerare l’intensa, straordinaria 
attività, per la massima parte di iniziativa benedet- 
tina, in quel fecondo periodo posto dal Grisar in 
rapporto con l'ardore promosso dalla riforma grego- 
riana: attività che invita ad estendere ulteriormente 
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I rillievi ed i disegni sono di Bruno Terzetti. 


1) L. JACOBILLI, Vite di Santi e beati dell’ Umbria, Foligno 1661, 
LUG p200: 

2) Il gravissimo generale dissesto statico delle strutture risultava 
dalla concomitanza di varie cause e principalmente dall’insuffi- 
cienza fondale, dalle spinte delle pesanti volte in muratura 
e dagli eccessivi carichi sui sostegni. Le lesioni gia preoccupanti 
ad un primo sommario esame, si mostravano in tutta la loro pro- 
fonda evidenza dopo la remozione degli intonaci: le pietre dei 
pilastri cilindrici della navata, in calcare rosa di San Terenziano, 
erano sfaldate dall'azione di schiacciamento. Si rese perciò ne- 
cessario un puntellamento generale, smontare i pilastri delle navate 
e rimontare gli elementi ancora utilizzabili attorno a nuovi soste- 
gni in cemento armato: per i sostegni monolitici del presbiterio 
invece si è dovuto scaricarli da buona parte del peso mediante travi 
in cemento armato precompresso, tesi fra la parete absidale ed 
i pilastri dell'arco santo, subito al disopra dell'estradosso delle 
arcate. I tecnici preposti al difficile lavoro sono stati I'Ispettore 
Generale del Genio Civile ing. Gerolamo Cascianelli, gli Inge- 
gneri Capi dr. Giuseppe Grauso e dr. Luigi Lancetti nella se- 
conda fase, e l'ing. Armando Spitoni. Presto la sua alta consu- 
lenza il prof. ing. Sisto Mastrodicasa. La direzione artistica e 


lo studio generale del restauro vennero assunti dallo scrivente 


con la collaborazione del prof. Bruno Terzetti. 

3) G. ANGELINI ROTA, Spoleto ed il suo territorio, ivi 1920, 
p. 202. La datazione al 950 è ripresa dallo Jacobilli. L'abbazia 
benedettina passò nel 1824 al Comune di Spoleto per volontà di 
Leone XII. 

4) M. FALOCI PULIGNANI, S. Felice vescovo martire dell’ Umbria, 
in Archivio per la Storia Ecclesiastica dell'Umbria, IV (1917), 
3, pp. 417-484. Egli riporta la datazione 950, espressa dallo 
Jacobilli, e la discute proponendo quella del XIII secolo; dà 
inoltre notizia di alcuni benedettini che illustrarono l’abbazia, 
del passaggio al Monastero di Santa Croce di Sassovivo nel 1319 


Fig. 26 — Bevagna, Chiesa di S. Michele Arcangelo — Cripta 


(che corregge in 1373) e la concessione agli agostiniani di Perugia 
nel 1450. (Attualmente chiesa e monastero ospitano il Collegio 
dei PP. Missionari del Preziosissimo Sangue). Il sarcofago della 
cripta è datato al IV-V secolo (p. 429) e giustamente posto in 
relazione con quello di San Giovenale nel Duomo di Narni 
(v. E. WÜSCHER BECCHI, Il sarcofago di San Giovenale in Narni, 
in Archivio per la Storia Ecclesiastica dell'Umbria, I (1913), 1, 
(p. 259). C. PIETRANGELI, Spoletium, Roma, 1939, p. 81, data il 
sarcofago al V secolo: potrebbe però posticiparsi fino all’ VIII. 

Durante i lavori venne rinvenuto, riadoperato nelle trasforma- 
zioni del chiostro, un frammento centrale di una elegante lapide 
molto danneggiata, i cui resti sono stati così sciolti dal Dr. Fran- 
cesco Santi: 


Anno Domini MCCLXXXIII 


TemporE DominI MArtini PaPae IIII...... CX 
STIVA Est Tempor Ea ea AE Le 
+ CIEGAZMSR ZAB CVA: Zn 


Fig. 25 — Bevagna, Chiesa di S. Michele Arcangelo — Pianta 
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Fig. 27 — Bevagna, Chiesa di S. Silvestro — Sezione longitudinale 


Altra lapide reimpiegata sul muro interno della chiesa sopra 
alla porta del campanile reca la seguente iscrizione in`caratteri 
del IX-X secolo: 


+ AD PORTAM / VENITE POPVLI / IVBILANDO / VENITE + 


Per le notizie più recenti del Santuario v. La culla della Con- 
gregazione, in Nel primo centenario della Congregazione del Pre- 
ziosissimo Sangue, Grottaferrata 1915, pp. 76-106. 

5) Il motivo di facciata costituito dalla parete che segue l'an- 
damento esatto della sezione trasversale, con l’unica porta cen- 
trale, per lo più a rincassi, e sovrapposta finestra bifora o trifora, 


è molto comune nelle chiese romaniche attorno a Spoleto, anche 
se ad una sola navata. Oltre gli esempi che si prenderanno in 
esame più avanti, giova notare i seguenti: 

a) con bifora: San Lorenzo di Spoleto, San Lorenzo di 
Montecastello Vibio (cfr. L. Frocca, in Natura ed Arte, XX, 
4.), San Valentino di Scheggino con bifora architravata, San 
Giovanni Panarense nella frazione Perchia di Bajano di Spoleto 
(L. JACOBILLI, op. cit., III, p. 289) da identificare nello squarcio 
di tarda apertura, come per la chiesa di Sant’Ippolito presso Ca- 
stelvecchio di Massa Martana; San Lorenzo in Niflis presso 
Montecastrilli; San Fidenzio e Terenzio presso Massa Martana, 


Fig. 28 — Bevagna, Chiesa di S. Silvestro — Pianta 


San Lorenzo di Collerisana, San Severo di Terzo, Santa Maria 
in Rupino di Firenzuola presso Acquasparta e San Martino di 
Spello. Forse ebbe una bifora anche la chiesa dei SS. Apostoli 
Filippo e Giacomo a Spoleto (v. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 168), 
le cui tracce perd sono scomparse nei nuovi lavori dopo i danni 
bellici. 

b) con trifora: San Faustino di Massa Martana, Sant'An- 
gelo presso Collesecco di Gualdo Cattaneo, Santa Maria di Ver- 
chiano di Foligno. Questo particolare motivo riecheggia nelle 
architetture dipinte nella tavola duecentesca già nella chiesa di 
Manciano di Trevi (cfr. III Mostra di Opere restaurate, Catalogo, 
Perugia 1956). 

In qualche caso, come a San Chiodo, o San Claudio, e a Terzo 
San Severo, si notano lateralmente al portale e sotto una cor- 
nice orizzontale, che taglia in due la facciata, delle mensole 
sporgenti, 

6) Una apertura bifora o trifora, che alleggerisce la parete sulla 
quale si apre l'arco santo è abbastanza comune in Umbria nel 
gruppo di edifici considerati nel presente studio: sembra essere 
il motivo di ascendenza francese come dimostra I'analoga strut- 
tura in Nötre Dame du Port a Clermont Ferrand, ove la trifora 
ha però uno scopo ben preciso. Nelle Marche si può citare l'esem- 
pio di San Vittore di Ascoli Piceno, 

7) L'altare ligneo secentesco è stato trasferito nella chiesa degli 
Olivetani di Perugia, presso l'Università degli Studi. 

8) Nella Galleria Nazionale dell'Umbria si conserva il paliotto 
n. 979, proveniente da questa chiesa, di pittore umbro bizanti- 
neggiante della fine del 1200. 

9) Le misure degli elementi della copertura, che hanno lo 
spessore medio di cm. 10, sono di cm. 35 per cm. 45. 

10) A, CHorsy, Histoire de l'Architecture, Parigi 1929, II, 
P. 149. 

Il sistema di contenimento delle spinte della volta della navata 
centrale con le volte rampanti sulle laterali — sistema che ritro- 
veremo più avanti — non è, in questo esempio, da considerarsi 
originale, bensì come pertinente a lavori di rafforzamento del 
Cinquecento. 

11) A, KINGSLEY PORTER, Lombard Architecture, New Haven 
1917, I, pp. 102 e 136; A. DE LASTEYRIE, L'Architecture religieuse 
en France a l'époque romane, Parigi 1929, p. 340; DE DARTEIN, 
Etude sur l'Architecture lombarde, Parigi 1865-1882, p. 464; 
J. PUIG Y CADAFALCH, A. DE FALGUERRA, J. GODAY, L'arquitectura 
romànica a Catalunya, Barcellona 1911, II, p. 477. 

1a) G, T. Rivorra, Le origini dell'architettura lombarda, Mli- 
lano 1908, p. 234. 

13) L'argomento a proposito della Portiuncola sarà ripreso par- 
ticolarmente allo scopo di illustrare quanto si è venuto a sco- 
prire dopo la remozione temporanea della tavola di Ilario da 
Viterbo sulla parete di fondo, 

14) Qualche anno fa durante i lavori di consolidamento, la 
copertura di San Giacomo de muro rupto fu lievemente rialzata 
con l'interposizione di listelli lignei per creare una camera d'aria. 
La copertura della chiesa già benedettina del cimitero di Assisi 
poggia ancora direttamente sull'estradosso del riempimento della 
volta a sesto acuto, 

15) P, Torsca, Storia dell'Arte Italiana, Torino 1927, 
p: 578. V. anche A. VENTURI, Storia dell'Arte Italiana, III, 
p. 806, 

16) M. SALMI, La basilica di San Salvatore di Spoleto, Firenze 
1951, p. 60. 

17) Il ripristino si svolse negli anni intorno al 1950 a cura del 
Genio Civile e venne diretto dal Soprintendente Arno!fo Biz- 
zarri In questa chiesa lo scrivente curò soltanto l'abbassamento 
al livello originale del pavimento della cripta. Venne demolito 
nel 1950 il rivestimento barocco del XVII secolo (cfr. M. GUAR- 
DARASSI, Indice-guida dei Monumenti dell'Umbria, Perugia 1872, 
p. 282) e furono abbattute le cappelle del fianco destro. Nel re- 
stauro generale venne compreso il fissaggio e la pulitura degli 
importanti affreschi dell'abside maggiore, curati dall'Istituto 
Centrale del Restauro, 

18) G, ANGELINI ROTA, op. cit., p. 26. 

19) G. SORDINI, A proposito del restauro della trifora nella fac- 
ciata di San Gregorio di Spoleto, in Bollettino d'Arte, II (1908), 
6, pp. 222-228. Sembra però che le trasformazioni abbiano 
più giustamente da imputarsi alle necessità di riparazione dopo 
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Fig. 29 — Bevagna, Chiesa di S. Silvestro — Sezione trasversale 


l'assalto del Barbarossa, anzichè stimarle in blocco della fine del 
Trecento. Le nicchie di facciata riscoperte dal Sordini possono 
essere vicine a quelle della Cattedrale e cioè della prima metà 
del Duecento: alla fine del secolo XIV sembrerebbero invece 
doversi ascrivere le due luci della navata centrale. Notizie sulla 
primitiva fondazione in L. JACOBILLI, op. cit., III, p. 262. Una 


Fig. 30 — Bevagna, Chiesa di S. Silvestro — Pianta della cripta 


Fig. 31 — Spoleto, Chiesa di S. Sabino — La pianta 


dettagliata cronistoria trovasi in G. ANTONELLI, La chiesa colle- 
giata di S. Gregorio Maggiore in Spoleto e i documenti pontifici 
del suo archivio, in Atti del V Convegno di Storia dell' Architet- 
tura, Firenze, 1956. V. anche E. SCHAFFRAN, Die Kunst der Lan- 
gobarden in Italien, Jena 1941, p. 39. Non si condivide l’osser- 
vazione sulla appartenenza delle tre absidi ad epoca anteriore. 

20) M. SALMI, Sant Eufemia di Spoleto, in Spoletium, I (1954), 
2, p. 33. La derivazione di Sant'Eufemia da modelli veronesi 
si dimostra anche dalla forma dei contrafforti simili a quelli di 


Fig. 32 — Spoleto, Chiesa di S. Sabino — Pianta della cripta 


San Lorenzo di Verona, dei SS. Apostoli, del Duomo, della 
parrocchiale di S. Floriano, di Santo Stefano, di San Zeno ecc. 
Nessun monumento umbro si esemplo su Sant'Eufemia, carat- 
terizzata specialmente dai matronei. I lavori di restauro dell'im- 
portantissimo monumento si svolsero fra il 1907 ed il 1954: 
troppo lungo periodo per poter registrare un risultato piena- 
mente soddisfacente: del resto qualche riserva, come quella per il 
campanile, è già stata autorevolmente espressa. Nel 1953 chi scrive 
definì il restauro che aveva via via impegnati i Soprintendenti 
Dante Viviani, Umberto Gnoli, Achille Bertini Calosso, e Ar- 
nolfo Bizzarri. AI monumento ripristinato sembra più di tutto 
nuocere l'isolamento artificioso, innaturale per una chiesa di un 
monastero benedettino femminile e quindi di stretta clausura. 
Nella definizione del restauro lo scrivente ebbe a proporsi taluni 
problemi. Quello dei parapetti dei matronei venne risolto con 
una semplice sbarra di ferro, poichè nessuna traccia o reperto 
stava ad indicare l'antica soluzione: per il pavimento si potè in- 
vece giovarsi di un ritrovamento dell'arch. Bizzarri, consistente 
in pochi mattoncini di piccola dimensione, del tutto analoghi a 
quelli del pavimento di una antichissima cripta che era stata da 
poco tempo liberata dal riempimento, nel complesso monumen- 
tale di San Benedetto al Subasio (cfr. P. M. BACHECA OFM, La 
cripta triastila di S. Benedetto al Subasio, Assisi 1956, pp. 15 e 16): 
e per la bifora di facciata la colonna ed il capitello lasciati ad 
espressione sommaria, vennero esemplati su quelli della bifora 
di San Brizio. 

Per quante ricerche si siano fatte dell’altare originale (cfr. 
G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 63), il risultato è stato negativo 
e ci si è dovuti accontentare di sistemare al suo posto l’altare 
cosmatesco proveniente dal Duomo. L'antico altare a cippo mas- 
siccio aveva verso l'abside il sepolcreto delle reliquie ed un altro 
se ne apriva nel fianco a destra del celebrante: la mensa, fram- 
mento di un sepolcro, portava l'iscrizione: + HIC. IPQ. MA- 
GNOLDVS. IMPERI(tus). SACER(dos); MARMORE. OPTO. QD. VIVENS. 
SIBI. PARAVIT. 

Notizie storiche molto discondanti in G. ANGELINI ROTA, 
op. cit., p. 62, e L. JACOBILLI, op. cit., III, p. 295. V. anche 
J. Sypow, Sul problema di Sant'Eufemia, in Spoletium, IV, 1957, 
I, p. & i 

21) G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 171; L. JACOBILLI, op. cit. 
I, p. 676, ricorda la fondazione sul sepolcro del Santo nel 350. 
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Fig. 33 — Spoleto, Chiesa di S. Maria in Campis 
di Azzano-Beroide — Pianta 


Soltanto un attento studio particolare, integrato da saggi, po- 
tra dare risposta all'interrogativo posto dalla posizione dell'arco 
trionfale tardo, ma che incastona l’antica bifora pertinente all’arco 
originale. Sembra dovesse elevarsi sulla colonna successiva, più 
adatta a riceverlo e appositamente portata in alto fino all'impo- 
sta: forse per un pentimento non si costruì mai e fu adattato dove 
ora si trova. La posizione attuale, del resto, è quella corrispon- 
dente alla parete della cripta (fig. 11). 

22) M. SALMI, La basilica di San Salvatore, op. cit., p. 62. 
Vi accetta la data 1158, per primo riportata da L. JACOBILLI, 
op. cit., III, p. 315; poi da G. ANGELINI ROTA, op cit., p. 148, che 
osserva come la costruzione di San Pietro di Bovara segua quella 
della cattedrale di Foligno (1133). 

23) D. A. BONACA, Religione e beneficenza in Trevi, ivi 1935, 
p- I6. 

24) L. FıoccA, Il Medioevo nell'Arte Umbra, in Vita d'Arte, 
1913, pp. 71-72, n. 1: ‘La facciata fu restaurata da alcuni lustri 
secondo lo stile primitivo, dal Brunelli padre che nella porta imi- 
tò le sculture della porta minore del duomo di Foligno ,,. 
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Fig. 34 — Tuoro sul Trasimeno (Perugia) 
Pieve di Confine — Pianta 


Fig. 35 — Tuoro sul Trasimeno (Perugia) 
Pieve di Confine — Pianta della cripta 


G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 148. Nel 1954 lo scrivente nel 
rifare il pavimento ricerco elementi per ricostruire, almeno gra- 
ficamente, la conclusione absidale: nonostante gli scavi razio- 
nalmente condotti ed i saggi sulle murature, si trovarono sol- 
tanto due tratti di fondazione, probabilmente di due pilastri, in 
senso longitudinale, della cripta. 

25) G. ANGELINI ROTA, op. cit., pp. 107-109; per le diffuse 
notizie storiche, fra le quali quella della consacrazione della fac- 
ciata circa il 1150: anche a questo autore non sfuggì l’analogia 
di questa struttura con il San Gregorio Maggiore. Della data 1150 
non cita la fonte che, comunque non è L. JACOBILLI, op. cit., I, 
p. 292 e III p. 287 che dà soltanto notizia della fondazione di 
Sant Isaac al 528 circa; del passaggio ai Cluniacensi circa il 1000 
e, in commenda, ad ecclesiastici secolari dal 1484 da papa In- 
nocenzo VIII. 

26) L. Frocca, II medioevo ecc., op. cit. 

I restauri condotti dalla Soprintendenza nel 1950 (direttore 
il Soprintendente arch. Arnolfo Bizzarri) si limitarono al rifa- 
cimento completo del tetto ed alla ricostruzione delle volte a 
crociera delle collaterali. 

27) G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 127; L. JACOBILLI, op. cit., 
I, p. 77. Nell'archivio del convento si conservano alcuni disegni 
di tre diversi autori, per la sistemazione dello spazio riservato 
ai fedeli. Il più completo — pianta e sezione — firmato dall’ar- 
chitetto Tommaso Bicciagli, reca la data del 1786 e la testimo- 
nianza di precedenti trasformazioni. Un altro comprende pianta 
e alzato del solo altare ed è firmato senza data da Michele Ru- 
sconi scagliolatore: il terzo, quello eseguito, è senza firma nè data. 

28) Il progetto citato nella nota precedente dimostra che ancor 
prima si erano fatti notevoli lavori: del resto anche alcuni affre- 
schi cinquecenteschi attestano l'epoca di diverse pareti. 

29) G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 128. 

30) I lavori alla chiesa di San Michele Arcangelo di Bevagna 
furono iniziati nel 1951-52 dal Soprintendente arch. Arnolfo 
Bizzarri, limitatamente alla riapertura del rosone di facciata del 
quale, peraltro, non fu rinvenuto alcun elemento di trafori nella 
muratura di riempimento (l’asse del rosone, probabilmente a 
doppio ordine, è murato su una parete esterna della canonica), 
tanto che lo scrivente decise poi di chiuderlo con una vetrata con 
infisso metallico, soluzione che del resto anche Umberto Gnoli 
aveva adottato per quello della Cattedrale di Gubbio. In seguito, 
per l'estrema fatiscenza delle coperture e delle volte, venne de- 
ciso il ripristino con l'abbattimento delle soprastrutture: apparvero 
così le colonne, ma quasi tutti i capitelli erano stati comple- 
tamente scalpellati. I muri della navata centrale sono stati rial- 
zati per restituire all'insieme i volumi originali: non avendo 
nessun elemento per le finestre queste sono state realizzate come 
semplici feritoie rettangolari. Non si conosce la forma della co- 
pertura originale: avanzano soltanto, in corrispondenza del cam- 
panile, le imposte di un arco trasversale del tetto, arco che non 
venne ricostruito per timore di scaricarvi le oscillazioni del cam- 
panile. La copertura è stata ottenuta con semplici capriate di 
legno nella navata e nelle collaterali: sul presbiterio vennero 
mantenute le volte che si ha ragione di ritenere siano una replica 
delle originali. Sono stati invece trovati elementi per ricostruire 
la gradinata di accesso al presbiterio. Anche la cripta è stata ri- 
pristinata: e si sta ora provvedendo al consolidamento del cam- 
panile ed alla pavimentazione. 

31) C, TRABALZA, Guida artistica di Bevagna, Spoleto 1926, p. 58 
e G. URBINI, Spello, Bevagna e Montefalco, Bergamo 1913, p. 83. 

32) Restano soltanto le due imposte del primo: è molto dubbio 
se altri ve ne fossero per la mancanza di contrasti. 

33) La magnifica chiesa di San Silvestro di Bevagna, degradata 
a magazzino comunale, è stata nel 1953-54 restaurata completa- 
tamente a cura della Soprintendenza sotto la direzione dello 


scrivente. In passato era stato provveduto al consolidamento 
delle volte ed al rifacimento di parti di esse. Nei recenti lavori 
è stata rifatta la pavimentazione con strisce di calcare di Assisi, 
alternativamente bianche e rosse, secondo il campione ritrovato 
e per la massima parte mantenuto in sito: rifatte le gradinate 
di accesso al presbiterio; reintegrate le strutture esterne del- 
l'abside. Il monumento completato di infissi, altari ecc. è stato 
riaperto al culto nel 1954. 

34) G. DE ANGELIS D’OssAT, Architettura sacra del Medioevo 
in Umbria, in L’Umbria, nella storia, nella letteratura, nell'arte, 
Bologna 1954, p. 259. 

35) La derivazione francese è evidente attraverso molteplici 
esempi, da quello di Nôtre Dame du Port a Clermont-Ferrand, 
alla cattedrale di Saint-Paul-Trois-Chäteau, alla Chiesa di San 
Paolo di Issoire, al S. Saturnin (Puy de Dôme). L'esempio più 
corrispondente perchè senza matronei, è quello della chiesa di 
Culhat (Puy de Döme) (Cfr. A. DE LASTEYRIE, op. cit., fig. 241). 
V. anche G. SCOTT, Lectures on the rise and development of Me- 
dioeval Architecture, Londra 1879, I, p. 53. 

36) G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 169. L'edificio nella sua 
forma attuale sembra risalire all'XI secolo. L. JACOBILLI, op. 
cit., III, p. 251, parla della costruzione del 591 fatta da Ariulfo 
duca di Spoleto. E. SCHAFFRAN, op. cit., pp. 36 e 55. 

37) R. BATTAGLIA, Luigi Arrigucci architetto camerale d'Ur- 
bano VIII, in Palladio, VI (1942), p. 180. 

38) G. ANGELINI ROTA, op. cit., p. 140. 

39) M. SALMI, Sant'Eufemia ecc., op. cit. 

40) Cfr. a proposito dell’affidamento da dare alle date di con- 
sacrazione nei riguardi stilistici: W. ARSLAN, L'architettura ro- 
manica veronese, Verona 1939, p. 26. 

41) E. SCHAFFRAN, op. cit., passim. 

42) GRISAR, in Nuovo Bollettino di Archeologia cristiana, I, 
pp. I-14. 

43) Per la chiesa di San Salvatore di Montecorona, presso Um- 
bertide, è in corso lo studio del restauro. Il complesso è caratte- 
rizzato da una ampia chiesa inferiore, da rifacimenti sostanziali 
del Duecento e da complesse trasformazioni del 1721. 

44) Notizie in G. F. GAMURRINI, Visita all’ Abbadia di Petroja, 
in Archivio per la Storia Ecclesiastica dell'Umbria, IV (1919), 4, 
p. 653; M. SALMI, Il Duomo di Sansepo'cro, in Atti e Memorie 
della R. Accademia Petrarca, 1945 p, 64; C. RosINI, Città di 
Castello neil’ Arte, ivi 1956, p. 8. È forse la più estranea al gruppo 
considerato per le notevoli differenze che si riscontrano, come la 
presenza del transetto e del tiburio. In parte le navate laterali 
sono trasformate in stalle ed abitazioni coloniche e la notevole 
cripta, ora cantina, è in corsodi riscatto. La parte anteriore, ri- 
dotta a cortile, è stata di recente restaurata. 

45) E. Ricci, Pieve Confine, in Bollettino della R. Deputazione 
di Storia Patria per l'Umbria, XXVII (1924), p. 285. Alcune 
notizie in A. MARIOTTI, Territorio di Perugia, Rione di P. S. S., 
Ms. n. 1422 inv. Bellucci della Biblioteca Augusta, carte r. 181, 
v. 183. Non si sa a quale ordine appartenesse e le prime notizie 
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UNA PRECISAZIONE SU 


A GRANDE personalita di Arnolfo di Cambio 

nel campo dell'architettura, che si era andata 

annebbiando nella seconda meta del secolo 
scorso e nei primi di questo secolo, va riprendendo con- 
torni sicuri in seguito al nuovo impegno critico degli 
studiosi in questa zona della storiografia artistica. ™ 
E ritengo del tutto accettabile la recente ipotesi volta 
a dimostrare di Arnolfo nella chiesa di Santa Maria 
in Aracoeli a Roma i mu- 
tamenti gotici (la sistema- 
zione del transetto e della 
nave maggiore), nonchè il 
corpo di fabbrica sul lato 
destro del tempio, cioè il 
“tribunal ,, dove il sena- 
tore romano rendeva giu- 
stizia, edificato a cura di 
Carlo I d’Angiö e pertanto 
anteriore al 1282, l’anno 
della morte di lui. 2) 

Quella fatica, che con- 
tempera le tradizioni locali 
a modi personali del mae- 
stro, è da considerare la 
prima attività nota di Ar- 
nolfo architetto, e quindi 
avviamento ad aspetti che 
si andranno sviluppando 
in seguito: ad es. l’insiste- 
re all'esterno sulle mem- 
brature orizzontali che no- 
tiamo e nei cibori romani 
e nelle fabbriche fiorentine dell’artista, e la presenza 
— nella soprelevazione della nave maggiore — di fine- 
stre archiacute invece di occhi (motivo, invero, già 
timidamente apparso a Firenze in Santa Trinita), se- 
condo una norma attuata dai cistercensi nell' Italia cen- 
trale. Queste finestre si scorgono, più allungate, nella 
tribuna della Badia di Firenze restituita oggi ad Arnol- 
fo 3) cui già l'aveva attribuita il Vasari; e allungatis- 
sime, come nelle fabbriche angioine di Napoli, si 
vedono lungo i fianchi nella soprelevazione della nave 
maggiore nel Duomo di Orvieto e soprattutto lungo i 
fianchi della fiorentina Santa Croce. 

Ad Orvieto, più che nell’Aracoeli troviamo un tono 
di grandiosità accompagnato dal deciso elemento oriz- 
zontalistico del ballatoio interno (già comparso nel 
Duomo di Ruvo e — per probabile suggerimento di 
Nicola Pisano — in quello di Siena), onde il nome 
di Arnolfo è stato più volte conclamato per la Catte- 
drale orvietana. E l’inizio di quella fabbrica nel 1290 
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Fig. 1 — Firenze, Santa Croce — L'interno 


ARNOLFO ARCHITETTO 


circa nella quale, almeno per consigli, Arnolfo deve 
avere avuto parte, la designa quale punto di passaggio 
dalla operosità precedente a quel capolavoro che è 
il grande tempio fiorentino. 

Dopo gli argomenti esposti dal Paatz per convali- 

dare l’ascrizione vasariana di Santa Croce ad Arnolfo 4 
ci limiteremo ad accettare senz'altro questo nome. E 
ci sembra del tutto incomprensibile la riserva del 
Toesca 5) il quale — a 
proposito del Palazzo della 
Signoria, cioè di Palazzo 
Vecchio, e di Santa Cro- 
ce — rilevato giustamente 
che l'architettura a Firen- 
ze è “dominata da un 
grande maestro ,, sullo 
“ scorcio del Dugento,,, 
non si risolve ad identifi- 
carlo con Arnolfo. Quando, 
anche a voler trascurare la 
tradizione, una conferma 
per quel nome ci viene dai 
dati stilistici di quel che 
c'era (e che conosciamo) e 
di quel che resta in Santa 
Maria del Fiore, precisa- 
mente nel tempio inizia- 
to con ogni certezza da 
Arnolfo. 
z Pur troppo i dati stili- 
stici constano sovente di 
pochi motivi. Va infatti 
considerato come nei monumenti del Medioevo sorti 
con estrema lentezza, è difficile cogliere i tratti del- 
l'architetto ideatore perchè soverchiati spesso dalla 
sopravvivenza dei gusti locali, dal volere dei com- 
mittenti, dall’opera dei continuatori. In tempi più vi- 
cini a noi abbiamo la prova della giustezza di certe 
considerazioni. Ad esempio Michelozzo nel dare il 
disegno del Banco Mediceo a Milano, non potè aste- 
nersi dal piegare la propria fantasia creativa, nella ele- 
vazione e nei particolari di quel palazzetto, ai modi 
della edilizia padana; Bernardo Rossellino non potè a 
meno, nel Duomo di Pienza, di seguire lo schema delle 
* Hallenkirchen ,, tedesche per preciso volere di 
Pio II; Michelangelo che lasciò la propria decisiva 
impronta nella fabbrica di San Pietro non riuscì a 
veder finita la cupola che sorse per opera di Giacomo 
della Porta secondo un sesto mutato. 

Da qui le difficoltà, tanto maggiori di quelle che 
incontriamo nella storia della pittura e della scultura, 
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Fig. 2 — Napoli, San Lorenzo — L'interno (Soprintendenza ai Monumenti della Campania) 


che nella storia dell'architettura si frappongono alla 
ricostruzione delle figure dei singoli artisti. 

Per Arnolfo poi ha valore un altro elemento: la di 
lui attivita ininterrotta, in luoghi diversi, anche come 
scultore. 

Per tornare all'architettura coeva a quel maestro, 
credo non ci sia dubbio che il Duomo di Orvieto 
ebbe gli archi delle sue navate a tutto sesto anziche 
a sesto acuto, per la resistenza locale a distaccarsi 
da una lunga pratica affermatasi nelle chiese roma- 
niche; come per un profondo legame con la tra- 
dizione gli orvietani s'illudevano che il nuovo tem- 
pio potesse esemplarsi sulla Basilica Liberiana di 
Roma. 5) 

Comunque il comune denominatore degli edifici 
uniti più o meno al nome di Arnolfo è costituito dalla 
grandiosità delle proporzioni, dalla conquista dello 
spazio ed anche, quale personalissima nota del maestro, 
dal freno del verticalismo gotico; tutte caratteristiche 
le quali in Santa Croce giungono ad effetti mai prima 
raggiunti. 

Per spiegare Arnolfo scultore ritenni che la civiltà 
romanica e quella Federiciana (cioè gotico-dugentesca) 
del regno di Apulia, costituissero una essenziale compo- 
nente culturale di lui.” Ed affermai® che un contatto 


fondamentale col Mezzogiorno egli ebbe anche come 
architetto. Perchè le chiese romaniche della Sicilia 
promosse dai Normanni, quelle della Campania roma- 
niche, come la Cattedrale di Salerno, e le prime 
fabbriche gotiche del tempo Angioino volgono ad uno 
slancio e ad un respiro monumentale come in nessuna 
delle altre regioni italiane, prima, beninteso, che in esse 
si affermi il Gotico. E già nell’architettura dei castelli 
Federiciani il gotico è sentito soprattutto come am- 
piezza spaziale. Troviamo in sostanza nel Mezzogiorno 
le realizzazioni architettoniche le quali costituiscono una 
premessa notevolissima per l'architettura di Arnolfo. 
AI qual proposito già ebbi a notare che persino nella 
pianta sia pure irregolare della Badia fiorentina con 
un transetto sviluppatissimo in longitudine, specie 
rispetto alla corta navata che ne accentua il contrasto, 
è un richiamo a edifici siciliani come il Duomo di Mon- 
reale, la chiesa dei Vespri a Palermo, la Badiazza di 
Messina. 9 Ora aggiungiamo che nella Cattedrale 
orvietana gli archi sagomati delle campate di origine 
francese potrebbero costituire un elemento appreso da 
Arnolfo nella osservazione del gotico angioino, ove 
non fosse anche possibile pensare ad una infiltrazione 
cistercense laziale, se non addirittura ai ben noti di- 
retti rapporti fra Orvieto e la Francia. 
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Per Santa Croce invece (dove pure la cripta lunga e 
stretta trova i suoi precedenti nell' Italia meridionale, ad 
esempio in quella — tuttavia per certi particolari diver- 
sa — del Duomo di Palermo) possiamo presentare un 
raffronto di chiara evidenza con un monumento Angioi- 
no di Napoli; in rapporto con un motivo che contribui- 
sce essenzialmente al tono estetico del tempio fiorentino. 

In Santa Croce le tre ampie navi si congiungono ad 
uno slanciatissimo transetto; ma l’osservatore che si 
volge dalla nave mediara alla tribuna, ferma subito il 
proprio sguardo sulla cappella maggiore poligona e sulle 
due rettangolari, immediatamente a fianco di questa; e 
nota il contrasto fra l’amplitudine e soprattutto l’accen- 
tuazione superlativamente verticalistica della prima e 
l’angustia ma specialmente la scarsa elevazione delle 
seconde (fig. 1). Il contrasto delle proporzioni gia era 
apparso nel Gotico francese tra le navate laterali di 
modesta altezza e la maggiore, slanciata verso il cielo; 
contrasto che i cistercensi avevano diffuso largamente 
in Italia nelle loro notissime abbazie, specie quelle del- 
l’Italia centrale che recano più genuino il carattere dei 
templi della loro terra di origine. 

Arnolfo, che invece con l'ampio volo delle arcate 
dilata il vasto spazio della nave maggiore e lo estende 
anche in altezza, quanto più egli può, alle navi laterali, 
trasferisce quel contrasto nella tribuna, facendone 
un motivo di valore determinante; in quanto la cap- 
pella mediana e le due che la fiancheggiano hanno una 
larghezza pari a quella della navata di cui costituiscono 
il fondale; cioè costituiscono come un enorme trittico 
che con grande originalità, accanto al contrasto, crea 
un ritmico accordo fra le arcate delle navi e la stessa 
cappella maggiore. 

Tuttavia la trovata non è di Arnolfo. 

In San Lorenzo di Napoli, chiesa francescana come 
Santa Croce iniziata, si crede, nel 1266 da Carlo I 
d'Angiò, 9) l’unica vastissima nave si unisce ad un 
transetto oltre il quale si affonda un deambulatorium 
alla moda francese (fig. 2). E l’ambulacro con la sua 
grande e slanciata arcata mediana e con le due laterali 
ci offre una composizione analoga a quella di Santa 
Croce, e disposta in modo simile, al termine del tem- 
pio, poichè corrisponde alla larghezza della unica 
navata. Il raffronto è tale che mi sembra indubitabile 
Arnolfo abbia preso ispirazione per la tribuna di Santa 
Croee dal: monumento napoletano. Aggiungiamo che 
solo oggi in cui il San Lorenzo torna a vivere nella sua 
solenne bellezza possiamo apprezzarne l’alto valore 
architettonico. Qui il contrasto fra l’arcata mediana e 
le due laterali, rispetto a Santa Croce, appare accen- 
tuato dalla massa compatta della parete, appena forata 
— e nemmeno regolarmente — da oculi. 

Inoltre, mentre a Firenze si determina un armonico 
e più monumentale ritmo fra l'arcata della cappella 
maggiore e quelle delle campate del braccio longitu- 
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dinale, a Napoli sono le due arcate minori a trovare 
un loro riecheggiamento in quelle che fronteggiano 
le cappelle incessantemente allineate lungo l’unica nave. 

Tuttavia dobbiamo per un momento ancora con- 
templare la traduzione effettuata in Santa Croce da 
Arnolfo del motivo del San Lorenzo. 
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Il verticalismo gotico è nel tempio fiorentino fre- 
nato, come sempre (e lo accennammo) nel nostro. 
Sopra le cappelle di lato due lunghe bifore conferi- 
scono alla parete una propria equilibrata vitalità, men- 
tre il ballatoio soprastante interrompe ogni accentua- 
zione verticalistica in modo deciso dando luogo ad una 
composizione rettangolare su cui gravano le travature 
orizzontali a concludere bruscamente i propositi ascen- 
sionali del Gotico francese così risoluti a Napoli. 

Da un lato dunque l’ispirazione al monumento par- 
tenopeo conferma la esistenza nell'architettura di Ar- 
nolfo di una componente meridionale, cui avevo in 
precedenti scritti accennato; dall’altro, ad onta di 
questa e di altre fonti culturali sulle quali non è il 
caso di insistere qui, il raffronto dimostra la origi- 
nale elaborazione e pertanto la novità del linguaggio 
arnolfiano. 

Il processo linguistico anche nella pittura e nella 
letteratura parte da un sedimento comune; e la novità 
di Arnolfo si affianca al ‘‘ moderno ,, di Giotto, come 
direbbe il Cennini, e allo “stil nuovo,, di Dante. 
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UN LIBRO INEDITO DEL RINASCIMENTO LOMBARDO 
CON DISEGNI ARCHITETTONICI 


ONOSTANTE che pochissimi libri di dise- 

gni architettonici del rinascimento italiano ci 

siano giunti completi, il libro esposto nel mu- 
seo Soane di Londra, a cui si riferiscono queste osser- 
vazioni, non è stato mai preso in considerazione dagli 
studiosi. La provenienza del libro è sconosciuta; si sa 
soltanto che apparteneva a Sir John Soane; porta un 
titolo francese del settecento. Contiene in 34 pagine di 
pergamena di 20 : 28 cm. 68 disegni a penna in bistro, 
con acquarello; molti sono a colori. Sebbene la mag- 
gior parte rappresenti soggetti architettonici, formano 
gruppi molto dissimili (la cui disposizione attuale — 
senza ordine — non è originaria), ma senza dubbio 
eseguiti dalla stessa mano. Nessuna indicazione si 
riferisce chiaramente ad un autore o al luogo e alla 
data d'origine. Lo stile e i soggetti suggeriscono un 
maestro minore del nord Italia verso la fine del 
Quattrocento. La qualità artistica di questi disegni, 
benchè eseguiti con cura 
estrema, sembra rifiutare 
ogni possibile attribuzio- 
ne ad un artista noto. 
I vari gruppi di disegni 
che compongono il libro 
includono 7 composizioni 
pittoriche di fabbriche 
immaginarie (fig. 4); 13 
pagine di modelli con ca- 
pitelli, architravi, colonne, 
candelabri, vasi ed altri 
elementi per la maggior 
parte antichi; 11 elevazio- 
ni che possono rappresen- 
tare sia ideali decorazioni 
di facciate che complesse 
strutture d'altare; 7 fac- 
ciate (per es. fol. 21); 9 
portici, 2 chiese, 4 castelli, 
3 torri, 5 edifici a pianta 
centrale, 2 archi trionfali 
e alcuni soggetti staccati, ) 
Si tratta dunque di un ti- 
pico libro di modelli, di 
un architetto dilettante 
piuttosto che di un vero e 
proprio costruttore o pit- 
tore; il libro contiene det- 
tagli su singoli monumen- 
ti di stile contemporaneo, 


Fig. I — Londra, Museo Soane — Cod. Italiano fol. 43 


alcuni meno raffinati di un aspetto medioevale, e com- 
posizioni ideali che mostrano nell’insieme un’ossessiva 
ricerca dell’antichità. 

Disegni di edifici esistenti e identificabili includono 
il Colosseo (fol. 43), una variazione sul tema dell'arco 
di Costantino, un altro che vuole raffigurare la tomba 
di Teodorico di Ravenna (fol. 49), una il battistero di 
Firenze, e inoltre facciate gotiche di gusto veneziano, 
insomma costruzioni di cinque età e luoghi diversi, 
riprodotte con tali modifiche che risulta chiaro come 
l'artista le ha evidentemente interpretate attraverso 
altri disegni, essi stessi seconde o terze copie invece 
che lavori dal vero. Indubbiamente non vide mai gli 
originali monumenti. È questa tradizione del ‘libro 
modello ,,, che opera qui a un livello artistico com- 
parativamente basso, a rendere il libro così inte- 
ressante. Infatti con soltanto alcune eccezioni ogni 
pagina sembra essere una copia più o meno accurata 
di un lavoro già esisten- 
te, in manoscritto o dise- 
gno, sia questo un libro di 
antichità di Roma, un'il- 
lustrazione di Vitruvio, 
un libro di modelli per 
“ maestri di prospettive ,, 
(nome dato agli intarsia- 
tori), o un libro tecnico 
su elementi architettoni- 
ci. Nessuna osservazione 
è suscitata dal reale. Il 
problema dello storico sa- 
rebbe di rintracciare que- 
ste diverse fonti e perciò 
di stabilire il tempo e luo- 
go della sua compilazione, 
poichè non può sussiste- 
re alcun dubbio che noi 
trattiamo con un’opera de- 
rivata da molte fonti di- 
verse. Il libro è fine a 
se stesso, senza l’intento 
d'essere un modello per 
artigiani, senza studi per 
pitture o affreschi definiti 
o illustrazioni per un ro- 
manzo o un libro teore- 
tico come per esempio i 
disegni architettonici per 
Sforzinda, la città ideale 
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Fig. 3 — Londra, Museo Soane — 


del romanzo didascalico del Filarete, 2) sebbene alcune 
delle pagine del libro Soane sono molto probabil- 
mente basate su disegni di uno dei manoscritti del 
Filarete. La complessitä eterogenea dei prestiti dal- 
l’antichità e dal medioevo e l'influenza degli intarsia- 
tori, ecc., sembra essere particolare della pittura 
architettonica in Lombardia, Emilia e in parte del 
Veneto verso il 1500. Molti disegni infatti sono in 
connessione precisa con la scuola di Bramante e di 
Giuliano da Sangallo. 

Esaminiamo ora alcune pagine più dettagliatamente. 
L'edificio rappresentato nella fig. 1 è basato sul Colos- 
seo, nonostante sembri più che altro una torre. È ben 
noto che il Colosseo, fin dal trecento, era apparso 
innumerevoli volte in tutti generi di rappresentazioni 
pittoriche come l’edificio romano per eccellenza; qui 
l'elevazione insolitamente accurata si spiega come una 
copia di una pagina del carattere di quella del libro di 
Giuliano da Sangallo ora nel Vaticano, che risale circa 
al 1500 e che mostra il Colosseo in una elevazione larga 
solo tre archi; anche questa però è una copia, sebbene 
il libro del Vaticano non abbia il tono dilettantesco del 
volume Soane, 3) Il nostro disegnatore rese dunque 
una recente e ancora corretta elevazione, senza cono- 
scerne la pianta, interpretandola nella forma immagi- 
naria d'un campanile come tanti suoi predecessori 
avevano già fatto, immettendovi come sfondo un 
frammentario paesaggio roccioso secondo lo stile 
lombardo. Di poco più rare sono le rappresentazioni 
dell'arco di Costantino. Quella del fol. 44, appena 
meno esatta di quella del Colosseo, mostra un oculus 
sugli archi laterali, invece dei due tondi, delle figure 
in cima l’arco a doppie colonne, simile in questo 
alla versione dell'arco di Settimio Severo nel libro 
di Sangallo. 

Un soggetto poco diffuso nei libri di antichi monu- 
menti era la tomba di Teodorico. La copia nel Libro 
Soane non deriva dalla esatta rappresentazione di que- 
sto mausoleo esistente nel libro di Sangallo ma è 
una pesante e piuttosto fantastica base sormontata da 
un tempietto gotico con elementi veneziani, però 
sufficiente a rendere la tomba riconoscibile. Simili 
deformazioni possiamo riscontrare nelle illustrazioni 
di Antiquitatum fragmenta del Marcanova (che Huelsen 
suppone siano basate su disegni di Ciriaco d’Ancona) 
nel“manoscritto di Modena, datato 1465, e nel mano- 
scritto Garrett, suo derivato.4 Spesso in quei disegni 
soltanto le iscrizioni ci ricordano l’edificio originario, 
irriconoscibile per le alterazioni ed interpretazioni 
sbagliate di disegnatori successivi. È molto probabile 
che un libro di questo genere sia stato una delle fonti 
per il compilatore del libro Soane, assieme alle altre 
più moderne ispirazioni dalla scuola di Bramante. 

Un altro disegno di un edificio a sezioni qua- 
drate e rotonde sovrapposte alternativamente si rifà 
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probabilmente alla tomba di Adriano com'era prima 
delle trasformazioni subite durante il rinascimento, op- 
pure ad una immaginaria ricostruzione del suo aspetto 
originario, Il disegno del nostro libro è parecchio vicino 
alla versione che dello stesso soggetto ci dà il mano- 
scritto Marcanova di Modena. Antichi monumenti 
in deformazioni più o meno simili possiamo trovarli 
molto frequentemente su cassoni e in affreschi minori 
quali quelli di Giovanni Maria Falconetti a Verona, 
che sono relativamente vicini al libro Soane. Vi riscon- 
triamo un linguaggio schematico con alcuni elementi 
all'antica se pur senza il penetrante congeniale senso 
dell’antico che è proprio di Mantegna, per non dire 
del modo tutto archeologico di un Heemskerck o di 
un Dosio nel sedicesimo secolo. 

Parecchi ulteriori disegni di gusto antico non pos- 
sono riferirsi con esattezza a un edificio realmente 
esistente. Così numerose porte (fol. 42, 54, ecc.) con- 
sistenti in due torri con una parte centrale e co- 
perte di finestre o archi ciechi seguono il tipo gene- 
rale di molte porte romane e costruzioni simili ad 
archi o castelli di cui il libro di Giuliano da San- 
gallo contiene alcuni esempi (la porta di Torino, l’arco 
di Fano, il palazzo dei conti di Avignone, ecc.). Due 
altre pagine ci mostrano di fronte ad una specie di 
loggia con nicchie una torre a quattro piani (fol. 9, 
27) con parti quadrate e cilindriche, ispirate da illu- 
strazioni di torri e tombe descritte nei trattati di 
Vitruvio e Alberti. Qui, come nelle porte e nelle fac- 
ciate, il contributo personale del disegnatore è rappre- 
sentato dall’eterogeneo lavoro di dettaglio che ricopre 
ogni superficie di arcate romaniche, cupole veneziane 
e l’ipertrofia di decorazioni proprie all'alto rinasci- 
mento, quali colonne vitinee, architravi discontinui e 
troppo ricchi di dettagli, frontoni triangolari inseriti 
in frontoni curvi, fregi di teste di leoni, naiadi, del- 
fini, ecc. Quest’abbondanza di decorazioni differisce 
da ogni opera toscana, ma ci ricorda spesso la maniera 
decorativa di Amadeo ed altri nella Certosa di Pavia. 
Le facciate sono ugualmente ricoperte di fregi a forma 
di figure, di medaglioni con teste, armature e uomini 
famosi, per esempio Ercole, e sono ispirate dalle con- 
temporanee pitture di facciate di cui oggi rimane 
tanto poco.5 Le numerose ‘“ SPQR,, sembrano 
essere state considerate formule magiche per evocare 
suggestioni antiche, benchè il disegnatore non cono- 
scesse il latino come ci dimostra l’errata scrittura 
di Providentia in fig. 2. Da questo tipo di decora- 
zione è possibile stabilire una data non molto an- 
teriore al 1500. 

Gli edifici più vicini al clima della rinascenza mo- 
strano la prevalenza della pianta centrale molto in 
favore nell'Italia del nord dopo Leonardo e Bramante. 
Un semplice tempietto esagonale con una cupola e 
un piccolo frontone ad ogni lato deriva da un'incisione 
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fiorentina (dove è unito ad una scena figurativa) o 
dalla fonte comune ad entrambi. © L'influenza molto 
estesa esercitata da Alberti nell'Italia del nord e do- 
vuta all’attività da lui svoltavi, è visibile nell'edificio 
a cupola centrale della fig. 2, posto in una scena con 
nello sfondo la torre spezzata e la colonna così spesso 
ricorrenti. Non c'è dubbio, mi sembra, che rappresenti 
la facciata di San Francesco in Rimini (il tempio Mala- 
testiano, di Alberti) interpretato come edificio centrale 
sulla base di un disegno tratto dalla medaglia di Mat- 
teo de’ Pasti (del 1450). ? L'iscrizione è presa da una 
moneta imperiale. ® D'altro canto il santuario nella 
fig. 3, una chiesa aperta, apparentemente con sei cu- 
pole coronate da figure di santi erette intorno ad 
una torre centrale, sempre posta in una scenografia 
teatrale è meno connessa ad un reale edificio che ad 
una rappresentazione ideale per esempio del templum 
Salomonis, come ci appare fra altri esempi in una 
incisione anteriore di scuola toscana; 9) i più stretti 
paralleli con l’edificio occorrono in un tondo di Paolo 
da Brescia a Torino, 19 una incisione fiorentina raffi- 
gurante la Presentazione 1!) e la medaglia di France- 
sco I Sforza, opera di Sperandio di Mantova (circa 
1466). Ancora una volta lo sfondo contiene una delle 
due antiche torri di Roma, mentre la ruota che orna 
il suolo è un esempio dei molti elementi che riallac- 
ciano il libro al Bramante, poichè riscontriamo lo 
stesso particolare in una incisione e in un disegno 
di questo maestro. 

Certamente le pagine più interessanti del libro di 
Soane sono le scene pittoriche di insiemi architettonici 
(fig. 4), tutte a colori. In primo piano scorgiamo fram- 
menti antichi che agiscono da ‘ repoussoir,, per la 
prospettiva come in alcuni disegni architettonici di 
Jacopo Bellini. Il carattere di queste scene — dove 
non appare mai figura umana — cambia leggermente; 
così una pagina (fol. 14) mostra la prevalenza del modo 
antico: su un piano prospettico alla Mantegna sorge 
un grande palazzo la cui parte inferiore è decorata alla 
maniera rustica allora così in voga a Ferrara (ma usata 
anche a Roma e nei tempi antichi); nello sfondo, una 
colonna a fianco di un arco trionfale e infine la con- 
sueta torre romana. Un'altra pagina (fol. 20) mostra 
piuttosto elementi veneziani nelle finestre, comignoli 
e scalinate su un arco, e dettagli gotici. Benchè non 
sconosciute in pittura, 12) tali scene sono più frequenti 
nelle tarsie in legno di studioli e di stalli, un cam- 
po in cui si riconosce la superiorità dell’Italia del 
nord (per esempio in Bergamo, o in S. Maria in 
Organo a Verona). 13) 

Di un carattere differente dalle pagine fin qui nomi- 
nate sono quelle raffiguranti edifici di gusto medievale, 
coll'eccezione del battistero che mostra maggior somi- 
glianza a quello di Firenze, e di alcune elevazioni con 
torri probabilmente ispirate dal castello sforzesco di 


Fig. 4 — Londra, Museo Soane — Cod. Italiano 


Milano. Alcune fortezze di strana forma e una torre 
di Babele eseguite con minor cura del resto del libro 
mostrano forme schematiche di bandiere e segni aral- 
dici, come le vediamo per esempio nelle trecentesche 
Chroniche del Villani nel Vaticano, una generazione 
prima del libro Soane, e nelle cronache fiorentine 
attribuite a Finiguerra, 14) 

Queste brevi annotazioni possono soltanto accennare 
ad alcuni dei problemi connessi con i disegni — inte- 
ressanti come un aspetto minore del rinascimento del 
nord Italia (probabilmente lombardo) — il cui stu- 
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dio, per lungo tempo trascurato, è ancora a un pri- 


mo stadio, > 
MARCEL RÖTHLISBERGER 


1) Tra cui un tabernacolo con cupola (cfr. un'incisione si- 
mile in Hinp, Early Italian Engraving, pl. 902) ed un altare 
pagano. 

2) I principali manoscritti miniati quattrocenteschi del trat- 
tato del Filarete, ognuno con più di 200 figure, sono nella Maglia- 
becchiana, a Valencia e nella Marciana; anche nella Trivulziana 
e a Leningrad, Ermitage. Il primo è illustrato in LAZZARONI- 
Munoz, Filarete, Roma 1908. 

3) HUELSEN, Il libro di G. da Sangallo, 1910, fol. 12 v. 
Una veduta tipicamente deformata del Colosseo occorre per 
es. nell’incisione Hind 1. c. pl. 890. Un disegno esatto, pre- 
so dal vero, largo tre archi, si trova nel cosiddetto libro 
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Coner dello stesso museo Soane (posteriore a quello qui de- 
scritto): cfr. Papers of the British School at Rome, 1904, 
pl. 41. Anche il Colosseo nella tavola architettonica, ascr. al 
Laurana, nella Walters Gallery a Baltimore non contiene ab- 
bastanza archi. 

4) HueLseN, La Roma antica di Ciriaco d'Ancona, 1907; GAR- 
ret MS: DENNIS & LAWRENCE, in Memoirs of the American 
Academy in Rome, 1927, 113 Sg8- 

5) GNOLI, Facciate graffite e dipinte a Roma, 1938. 

6) HIND, 1. c., pl. 185. 

7) Le differenze possono attribuirsi all'uso di un disegno 
dell'arco di Trajano ad Ancona o dell'arco a Orange come si 
trovano nel libro di Sangallo. 
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8) “ PROVIDENT. S. C. ,, intorno a un altare occorre parec- 
chie volte su monete da Augusto a Carausio. 

9) HIND, I. c. pl. 200. Cfr. anche una tavola di Vicino da Fer- 
rara a Boston: LONGHI, Officina Ferrarese, 1956, p. 414. 

10) ToESCA, Pittura e miniatura nella Lombardia, 1912, fig. 471. 

11) HIND, 1. c., pl. 175. 

12) Dopcson, A Book of Drawings Formerly Ascribed to 
Mantegna, 1923. Contiene un numero di composizioni sceniche 
anteriori, ma comparabili, pero mai cosi prive di figurine umane 
come quello Soane. 

13) ARCANGELI, Tarsie, 1942; BONETTI, Il coro d. cattedr. di 
Cremona, 1941. 

14) COLVIN, A Florentine Picture Chronicle, 1898. 


IL PALAZZO DI ANTONIO DORIA ALL'ACQUASOLA 
Genova (1541-1543) 


RIMA di rendere noti i risultati emergenti da 

un lungo lavoro di documentazione e d’inter- 

pretazione del palazzo ‘‘ Doria-Spinola ,, (ora 
“ Palazzo del Governo ,,, e di proprietà della Provin- 
cia di Genova) non mi sembra superfluo un accenno al 
committente di questo edificio ed alla sua personalità 
che, lo confesso, mi attrasse talvolta più delle pietre 
chiamate a custodirne la vita familiare, e la cui cono- 
scenza fu la prima condizione per raggiungere tutto 
il significato di un’opera davvero originale e tuttavia 
in sostanza sconosciuta. 

Il capitano Antonio Doria, marchese di S. Stefano 
d'Aveto e di Ginosa nel Regno di Napoli, Toson d'Oro 
e Consigliere Imperiale, nacque a Genova intorno al 
1495 da Giovanni Battista e da Isotta Doria del Sas- 
sello; cugino più giovane del grande Andrea Doria, 
ne seguì dappresso la carriera marinara come nessun 
altro, tralasciando tutte quelle tentazioni politiche che 
al parente furono occasione di potenza sempre maggiore. 

Per più di un cinquantennio Antonio fu uno dei 
principali “ assientisti ,, della Marina pontificia e poi 
di quella imperiale. È possibile seguirne l’ascesa dal 
numero di galee che comanda: due nel 1526 e sei nel 
1548; 2) quelle che mantiene sono sempre due o tre 
sinchè alla battaglia della Gerba ne troviamo cinque 
dirette dal figlio Scipione. 3) 

Sin dalla fine del sec. XV si armavano a Genova 
galee col sistema dell'appalto o ‘ assiento ,,: l’assien- 
tista si impegnava a mantenere in assetto di guerra un 
determinato numero di galee dietro pagamento for- 
fettario di una cifra annuale e senza rimborso per gli 
eventuali danni; 4 tale nuova arte sostituì, per i più 
avveduti, il volume di attività commerciale che era 
andato scemando con l'Oriente. 

All’inseguimento costante del Turco, grande fla- 
gello del Mediterraneo per il commercio e per la stessa 
potenza di Carlo V, Antonio Doria toccò sovente tutte 
le grandi città costiere d’Italia, di Spagna e dell’Africa: 
di questa studiò anzi le fortificazioni, facendone og- 
getto d'interessanti relazioni all’ Imperatore; 5) suoi 
scritti più impegnativi sono il ‘‘ Discorso sopra le cose 
turchesche per via di mare fatto l’anno 1539,, e il 
* Compendio delle cose di sua notizia e memoria oc- 
corse al mondo nel tempo dell'Imperatore Carlo V,, 
(Ed. Belloni, Genova, 1571). 

Antonio non ha certo la vocazione dell’uomo poli- 
tico; egli è sostanzialmente un tecnico la cui perizia 
è permeata dalle esperienze più diverse e da una lunga 
autorità sugli uomini; quando scoppia la congiura del 


Fieschi contro il cugino Andrea non ha parte alcuna 
nei tumulti; lo ritroviamo invece consigliere di Ema- 
nuele Filiberto a S. Quintino, la vittoria gli ottiene il 
Toson d’oro e una compagnia di cento uomini d’arme 
in Milano.9 


Pur essendo segnalato un suo possesso a S. Tomaso 
fin dal 1532,” sappiamo più sicuramente che Antonio 
Doria abita colà un antico palazzo a S. Quintino, già 
di Pietro da Campofregoso, acquistato nel 1534 dal- 
l’ultimo proprietario, il cardinale Innocenzo Cybo.® 

Questo edificio, incluso nella cinta di mura del sec. 
XIV, posto sotto la cresta di Cornigianello al Capo 
d'Arena, è destinato alla distruzione per far luogo alle 
nuove fortificazioni decretate dalla Repubblica nel 1537; 
Antonio Doria lo lascia al Comune nel 1539,9) non 
senza aver concesso un altro terreno due anni prima,!9) 

L'area del nuovo palazzo viene però scelta ancora 
una volta presso le mura della città, in un tratto che 
si va costruendo fra il bastione di S. G. Battista e quello 
dell’Acquasola; è del 1541 una protesta dei Frati della 
vicina chiesa di S. Caterina (ora demolita) affinchè 
i Padri del Comune rimedino all'inaridimento di una 
loro sorgente causato dai lavori in corso;™ nell’anno 
seguente sappiamo pure che si trasportano degli ‘‘ sca- 
loni,, al vicino bastione, 12) 


Undici documenti sinora sconosciuti uno citato dal- 
l’Alizeri 13) mi hanno permesso di reperire i confini di 
quasi tutta l’area della nuova dimora di Antonio Doria; 
dal 22 febbraio al 24 maggio 1541 vengono acquistate al- 
meno undici case, alcune con giardino, poste sui terreni 
a monte della via pubblica, dalla chiesa di S. Caterina 
alla porta della città; 14) solo nell'inverno del 1543 vi 
è notizia dell’acquisto della casa di un tal Bartolomeo 
da Rocca, poi demolita per creare un distacco con 
piazza;'5) infine nel 1546 risultano acquistati ancora 
due edifici,!9 probabilmente per completare il piano 
di isolamento planimetrico del palazzo. 

A questo quadro pressochè completo degli acquisti 
si aggiungono gli atti giuridici, con una richiesta del 
1542 alle Suore del vicino Monastero di S. Marta 
perche concedano i diritti di “altius non tollendi,, 
posseduti sulle aree circostanti,!7) e con una più impor- 
tante supplica del 1543 all'Ufficio dei Padri del Comu- 
ne;!8) onde si avalli con un decreto (concesso il 20 
dicembre successivo) 19 il progetto di erigere due piazze 
attorno al palazzo, una cintata ed edificabile, l’altra 
aperta ma con divieto perenne di costruzione. 
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Fig. 1 — Il palazzo di Antonio Doria all’Acquasola, in Genova. Facciata — Dal libro di P. P. Rubens: Palazzi di Genova 
Anversa 1652 e 1663 


Queste notizie indicano chiaramente che le fasi di 
esproprio terminarono entro la prima meta del 1541 
e ad esse seguì tosto l’inizio dei lavori, 29) tanto che non 
stupisce leggere di un pagamento effettuato un anno 
dopo — il 7 luglio 1542 — dal tesoriere di Camera ad 
alcuni operai che lavorano ad “ una appianata ala pia- 
za del m.co Antonio Doria ,,;?) nel 1543, a due anni 
dall'inizio dell'impresa, tutto appare così concluso e 
si richiede il definitivo intervento delle autorità per le 
particolari garanzie di difesa,22) 

Le variazioni subite dall'edificio in un prosieguo di 
tempo sono sostanzialmente quelle del 1793-97 con 
l'elevazione di un piano; 2) del 1816-17 con l'abbas- 
samento, poi annullato, del piano del vestibolo e del 
cortile a causa del nuovo livello stradale; 24) ed infine 
del 1876-80, anni in cui il palazzo fu venduto dagli 
Spinola di Lerma (gli Spinola di San Pietro lo pos- 
sedevano dal 1624) al Comune 25) e da questo alla 
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Provincia:26) subendo molteplici adattamenti per la si- 
stemazione di uffici e, non ultimo, il taglio completo 
dello spigolo destro della facciata a motivo del piano 
regolatore (1879) relativo alla direttrice Piazza Cor- 
vetto-Piazza de Ferrari. 27) 


Nel 1541 la contrada dell’Acquasola era compresa 
tra la Chiesa di S. Caterina, i costruendi bastioni 
di S. Giovanni Battista e dell’Acquasola, l'Ospedale 
di Pammatone e la contrada di Luccoli: Antonio 
Doria vi sceglie l’area della nuova dimora con inten- 
zioni ben precise, esattamente dinanzi al crocevia 
delle strade che giungono da Luccoli e da Pam- 
matone. Ne fa fede l’elenco degli acquisti, quasi tutti 
di case già sull'area e poi demolite per far posto al 
nuovo edificio. 

Appare chiara l'intenzione di ritrovarsi nelle condi- 
zioni della dimora precedente di S. Tomaso vicino 
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Fig. 2 — Particolare di una stampa conservata presso l'Archivio di Stato di Genova e firmata ** P. Mortier — Bruxelles ,, 
(c. sec. XVII) — In alto, presso le mura, il Palazzo di A. Doria tra la demolita chiesa di S. Caterina (55) e la scom- 
parsa Porta dell’Acquasola (58) 


alle mura della città, con buona disponibilità d’acqua 
ed in luogo elevato in vista del mare. 

Non ci si propone di scendere nel nucleo urbano, 
di far parte di una contrada aristocratica; si preferisce 
ampiezza di visuali e buona quantita di spazio libero. 

Già da questi dati si è sollecitati e riconoscere che 
committente ed architetto sono uomini di cultura 
nuova, entrano nel vivo del gusto che informa le di- 
more signorili italiane: la casa è già palazzo, un'entita 
espressiva con vita propria, ben distinta dalle aree 


circostanti, 


Se prendiamo la strada che passa dall’Ospedale di 
Pammatone giungiamo proprio di fronte al palazzo: 
la facciata molto estesa in ampiezza e senza alcun ag- 
getto appare come il fondale necessario della via che 
percorriamo, primo segno della nuova epoca artistica 
cui dà inizio. 

Ma proseguendo, sulla scorta dei disegni di P. P. 
Rubens e di alcune stampe contemporanee, altri segni 
indicativi si aggiungono appena scorgiamo le due piazze 
volute da Antonio Doria, una libera e l’altra cintata, 
e l'estremità meridionale del giardino sopralevato che 
circondava il palazzo a nord e ad est. 

La profonda sensibilità ai nuovi valori spaziali ci 
apparirà in tutta l'estensicne se entriamo nell'edificio, 
passando dal vestibolo al cortile tutto archi che s’in- 
seguono e già più in alto, sino ai viali del giardino che 
si intravedono dalle aperture di fondo del loggiato a 
terreno. 

Si respira qui un'atmosfera assolutamente diversa 
dalle case e casupole che formano a quel tempo l’ossa- 
tura delle contrade e da cui gli stessi palazzi patrizi si 
distinguono ben poco, tanto prevale la forma gotica che 
blocca ogni edificio a mo’ di torre e, nei più ricchi, si 
apre talvolta internamente a piccola corte quasi sempre 
occupata da una ripida scala. 

La casa di Antonio Doria appartiene veramente al- 
l’Italia del Rinascimento, e neppure i necessari limiti 
che le derivano dalla particolare condizione storica 
dell’arte locale possono escluderla dal nuovo mondo 
culturale. 

Per individuarne una più precisa ascendenza espres- 
siva mi è parso opportuno fissare l’attenzione sul 
cortile interno che, oltre ad essere l’elemento più 
apertamente rinascimentale, rimane il più integro del- 
l’attuale planimetria e l’unica chiave risolutiva delle 
stesse questioni funzionali. 

A pianta quadrata, ed articolato su due piani a log- 
giato, racchiusi da ordini dorici sovrapposti, si fascia 
di una sobria paratura a stucco che inserisce telamoni 
alternati ad aeree maschere femminili, quelli sugli 
assi delle colonne e queste sul colmo degli archi. 

Netta prevalenza del vuoto sul pieno, forzata com- 
pressione del moto degli archi, delicato trattamento 
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dei pieni caratterizzano questo primo cortile del Rina- 
scimento genovese, la cui presenza così volutamente 
nuova non riesce ad inserirsi compiutamente nell’eco- 
nomia del progetto, risultando un perno poco discreto 
per tutto l’edificio. 

Così i limiti creati dal numero degli archi (eccessivo 
rispetto alla minima superficie del cortile), e dalla for- 
zata ribassatura di quelli al piano superiore, si esten- 
dono al mancato raccordo spaziale col vestibolo e con 
lo scalone d'onore. C’é volontà di “ far grande ,, e di 
giocare spazi a vari livelli, come abbiamo visto per 
l'ambiente esterno, ma l’esperienza è poca e la sensi- 
bilità è diversa nei confronti degli altri architetti ita- 
liani. 

A soffermare con più attenzione lo sguardo lungo le 
modanature potremmo anche scorgervi una pregevole 
conoscenza dei moduli più moderni, l'ordine dorico 
è steso con piena conoscenza di causa ed adeguato nella 
misura di ogni sua parte al ritmo nervoso del cortile, 
ma quel medesimo senso di compressione, di forza 
contenuta, che si avverte anche qui, non porterà mai 
al barocco, e si risolve in un giuoco di forze lineari in 
tensione. 

Anche le maschere e i telamoni partecipano con 
coerenza all’astrazione dinamica di tutto l’assieme, ben 
uniti all'impianto strutturale, quelle a ‘ sfondare ,, i 
pieni delle pareti e questi a spingere più alto lo slancio 
delle colonne. 

È, questo cortile, nervoso e fragile ad un tempo, 
come inventato da una fantasia lombarda che abbia 
assimilato la lezione degli architetti toscani, operanti 
a Milano nel secolo precedente, anche se le linee non 
si lasciano raccogliere dal ** punto di vista ,,: un am- 
biente che nasce per ottenerne gli effetti ma ne resta 
istintivamente al di fuori. 

La discontinuità espressiva che esiste tra il cortile 
ed il resto dell’edificio si rivela anche nella concezione 
funzionale quando ci si accorge che tutti i disimpegni 
dei due piani sono risolti al di fuori dello spazio delle 
loggie: esso non fa parte dell’abitazione, ma ha la stessa 
funzione di rappresentanza della Sala maggiore. 

Non v’é ancora il concetto planimetrico dei palazzi 
di * Strada Nuova ,, (ora via Garibaldi) ove tutti i 
vani comunicano mobilmente, nè più quello dei palazzi 
fiorentini ove, come nell'antica casa romana, la vita 
quotidiana si svolgeva attorno e nel cortile. 


Vien naturale chiedersi a quale costruttore abbia 
dovuto rivolgersi Antonio Doria per ottenere una di- 
mora così dissimile da quelle coeve genovesi, compreso 
lo stesso palazzo di Andrea Doria a Fassolo, tutto ri- 
volto all'ambiente esterno e fatto più per la Corte di 
un principe che per la gelosa intimità di un gentiluomo. 

Già a quel tempo la posizione del nostro commit- 
tente è tale per censo e dignità che si pensa volentieri 
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Fig. 3 — Particolare di una stampa conservata presso l'Archivio di Stato di Genova e recante in didascalia: Genova 
nel solo giro delle sue vecchie mura con l'esposizione delle chiese e luoghi principali. Misurata a passi geometrici da Giacomo 
Brusco Ingegnere Aiut. 1766 
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Fig. 4— Pianta del piano terreno del palazzo di Antonio Doria — Dal libro del Rubens 


ad un nome famoso ed autorevole, rimasto anche per 
quest’opera tra i grandi della storia artistica genovese. 

Ma la letteratura relativa a quel periodo lascia il 
quesito pressoché senza risposta. Proprio questo stra- 
no silenzio, lo confesso, mi ha spinto a condurre un’ap- 
profondita ricerca, di cui questo scritto riassume 1 
punti essenziali, per offrire agli studiosi tutti i docu- 
menti che era possibile rintracciare, integrandoli con 
rilievi e fotografie interpretative. 

L’unica segnalazione si trova nella ‘‘ Guida di Ge- 
nova ,, (1876-80) dell’Alizeri,28) segnalazione poi ri- 
presa dal Reinhardt (1888), dal Suida (1907) e dal 
Labo senza alcun'altra aggiunta o mutazione. 29) 

La storia dell’arte locale deve ancora moltissimo 
della sua documentazione all’imponente opera dell'Ali- 
zeri; ma come non restar stupiti quando lo sentiamo 
argomentare, a proposito del nostro palazzo, 3°) che 
essendo esso di gusto michelangiolesco e trovandosi 
allora a Genova fra Giovann' Angelo Montorsoli, pre- 
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diletto del Buonarroti, occorresse sen- 
z’altro attribuire anche questa opera 
al Montorsoli ? 

Non si puo negare il primato acqui- 
stato dal Montorsoli appena ebbe 
messo piede a Genova, preceduto dal 
solo Perin del Vaga, a liberare la citta 
dal cronico isolamento culturale in 
cui si teneva; ma resta molto difficile 
provare la sua presenza nel periodo 
che va dal 1540 al 1543, o addirittura 
stabilire una diretta derivazione del 
palazzo di Antonio Doria dal gusto 
degli altri suoi lavori. 

Per quanto ci è dato conoscere sap- 
piamo che G. A. Montorsoli lascia 
Genova dopo il 1539 onde terminare 
il sepolcro napoletano di J. Sannaz- 
zaro abbandonato di fretta a motivo 
della minacciosa avanzata del Tur- 
co; 31) e che ritorna definitivamente 
nel 1543, per mettersi al servizio 
esclusivo di Andrea Doria. 32) 

Non si sa esattamente che cosa gli 
sia avvvenuto nel quadriennio 1540— 
43 e si dovrebbe supporre la sua 
presenza a Genova solo fidando su 
una nota di spese del Fogliazzo di 
Camera, ove è detto della costruzione 
di una “ camera soto la sala grande 
dove ha da stare m.° Angelo scultore 
fiorentino ,, (17 luglio 1540).33) 

In effetti m.° Angelo deve essere a 
diretto servizio della Signoria, dato 
che gli si procura un domicilio appo- 
sito nel Palazzo ducale; non risulta 
che il Montorsoli abbia mai avuto incarichi a tale livello, 
a meno che non si voglia considerare la statua dedicata 
ad Andrea Doria, già a posto nel settembre 1540. 


Per il resto, a voler assodare l'attribuzione dell'Ali- 
zeri in ciò che riguarda il gusto, s’oppone il fatto so- 
stanziale che la produzione montorsoliana, prima e 
dopo l’erezione del nostro palazzo, fu tutta di scultura 
o al più di sistemazioni architettoniche in organismi 
preesistenti. Nè possono convincere le ripetute affer- 
mazioni avanzate in proposito dal Vasari circa il pe- 
riodo in cui il frate scultore si trova a Napoli (1530 c.), 
donde fugge proprio per non accettare dai responsa- 
bili della città l’incarico di fortificarla, 34 o per il 
periodo genovese dopo il 1543, quando ‘ attendendo 
all'architettura e prospettiva si fece fra Giovan'An- 
gelo eccellentissimo ... ,,.35) 

Del Montorsoli insomma, nonostante l’ancora in- 
certa elencazione e cronologia delle opere, non s'è 


mai detto che fosse vero creatore 
di edifici; avrebbe egli progettato le 
parti più “ disegnabili,, del palazzo 
Doria lasciandone ad altri l’impo- 
stazione generale e l'esecuzione, ed 
oscurando il nome dei collaboratori 
con la propria fama, com'era costu- 
me del tempo? 

Il confronto con quelle opere che 
più toccano l'architettura, come la 
già citata tomba napoletana del San- 
nazzaro (1530 c.), l'abside ed il rin- 
novamento della chiesa di S. Matteo 
a Genova (1543), la fonte dell’Orio- 
ne a Messina (1547-51), la cappella 
del duomo nella stessa città (1552) 
e l’altar maggiore della chiesa dei 
Servi a Bologna (1558) lo conferma- 
no palesemente sensibile al giuoco 
robusto delle masse che si muta in 
volger convulso di chiari e di scuri 
nel torrente figurativo delle statue, 
assiepate senza remissione su ogni 
partitura architettonica. 

Ora non si potrebbe ritrovare una 
sensibilità in tal senso orientata nel 
palazzo di Antonio Doria, anche ad Sa 
esaminare solo le pareti del cortile = (xiv. - 
ov’é tutto uno sforzo per aderire alla 
sottile struttura dei due ordini so- 
vrapposti, un partecipare degli ele- 
menti più figurativi alle linee-forza dell'impianto 
generale sicchè i telamoni accompagnano le colonne 
e le maschere femminili sfondano con forza le super- 
fici piene e tutto cresce in un'atmosfera di tesa fra- 
gilità, lucida e palpitante. 

È bensì vero che escludendo il pensiero del Mon- 
torsoli nelle parti più ‘ disegnabili,, del palazzo 
potrebbero sorgere ancora dei dubbi esaminando la 
plastica ed il contenuto relativi a telamoni e masche- 
re, ma la trattazione delle parti anatomiche, l’acuta 
finezza delle fisionomie e la derivazione mitologica 
inducono a stabilire un’affinita con la cultura della 
scuola romana più classicheggiante, piuttosto che con 
quella michelangiolesca; nelle opere del Montorsoli, 
ove la luce accorre disordinatamente tra le masse, 
non v'è certo il pulsare continuo e interiore che ani- 
ma questi elementi, nati da un mondo teso a pla- 
smare la pietra e lo stucco con una acutezza sensuale 
fine a se stessa. 

Del resto, ad osservare la stessa scelta delle figure 
mitologiche, perchè il Montorsoli non avrebbe dovuto 
preferire divinità del mondo marino così familiari a 
lui stesso ed al committente che le richiederà difatti 
per gli affreschi delle logge e delle stanze? 
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Fig. 5 — Pianta del primo piano del palazzo di Antonio Doria — Dal libro del Rubens 


La precedente analisi del palazzo, forzatamente ac- 
centuata per quanto riguarda il cortile ed i motivi del- 
l'attribuzione al Montorsoli, potrebbe impedirci di 
scorgere quel profilo ideale dell’anonimo autore, che 
si & venuto disegnando nel corso di questo esame. 

La sua personalitä, complessa ed originale, appare 
cosi netta da escludere la possibilitä che possa trattarsi 
di un semplice esecutore alle dipendenze di un maestro 
famoso (v. Montorsoli), come potrebbe suggerire il 
costume dell’epoca, che riteneva secondaria e vile l’arte 
del solo costruire. 

A volerne compilare una scheda secondo l'educazione 
e l'originalità rispetto agli architetti contemporanei, 
si potrebbe assegnargli come prima nota caratteristica 
la conoscenza delle nuovissime cose di urbanistica, 
che vanno appena diffondendosi nelle città europee 
di grande potenza politica ed economica. 

Con l'affermarsi della monarchia nasce la Corte 
fastosa, che diviene naturalmente il nuovo centro del 
nucleo urbano: ad essa corrono diritte le prime “ stra- 
de ,,, recando i dorati equipaggi dei cortigiani o le 
pesanti formazioni di parata delle truppe presidiarie. 

Genova vive allora il suo tempo d'oro, con un va- 
stissimo hinterland economico che giunge fino ad 
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Fig. 6 — Genova, Palazzo di Antonio Doria all'Acquasola 
Il cortile 


Anversa,39 ma per le condizioni topografiche sortite dalla 
natura dovrebbe essere l’ultima città a subire tanto rin- 
novamento nel proprio volto esteriore: ciononostante, 
dieci anni prima che si attuasse l’arditissimo decreto dei 
Padri del Comune circa il taglio della Strada Nuova, 
poi detta Maggiore, questo gentiluomo del mare si fa 
costruire una dimora situata come la reggia più moderna, 

Non già come il palazzo del principe Andrea Doria 
posto fuori le mura della città ed in terreno libero da 
costruzioni nasce questo di Antonio, ma ad un croce- 
via urbano, esattamente al fondo di una lunga strada, 
sicchè si può scorgere applicata in prima assoluta per 
Genova la tipica formula rinascimentale del ‘ centro 
di attrazione ,,. 

Veramente eccezionale risulta l'aggiornamento cul- 
turale dell’architetto di questo palazzo, se si ricorda 
come egli conosca anche i modi dell'edilizia privata 
più nuova e si pensa alla già detta insensibilità dell’arte 
locale verso ogni innovamento: egli precede infatti di 
una diecina d'anni il citato taglio di Strada Nuova 
e la fondazione della basilica alessiana di Carignano, 
due fatti che segnano per tradizione l’ingresso di Ge- 
nova nel vivo della storia artistica italiana, 
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Così, accanto alla caratteristica di urbanista avanti 
lettera che lo pone anche su di un piano di confronti 
nazionali, si può attribuire al Nostro anonimo il pri- 
mato dell'adeguamento alle planimetrie dei palazzi 
rinascimentali, e per avere adottato il cortile come 
centro dell’edificio, e per lo sviluppo spaziale creato 
dal vestibolo che lo precede a livello più basso, e per 
il giardino circostante. 

Indubbiamente, anche se in sede di analisi partico- 
lareggiata ho rilevato alcune incoerenze, non si può 
negarne l'assoluta novità per Genova dove le case 
costruite alla fine del sec. XV parlano ancora un lin- 
guaggio gotico nonostante l'apertura di un ‘ pozzo 
d’aria ,, limitato a poche di esse e occupato dal ripido 
scalone. 37) 

L'adozione del cortile corrisponde alla sostanza del 
nuovo linguaggio spaziale che anima l’operare del 
Nostro architetto, sia che lavori all’esterno e all'in- 
terno, ma la sua educazione espressiva è ormai perso- 
nale e non gli consente di ripetere formule nate sotto 
altro cielo: senza ottenere risultati eccezionali, arriva 
così a risolvere altimetricamente taluni concetti pro- 
spettici espressi altrove in chiave di angolatura oriz- 
zontale. 

Si può allora constatare che l’autore del palazzo di 
Antonio Doria precede ancora una volta gli artisti 
contemporanei genovesi ed avvia, seppure con una 
sintassi zoppicante, quella geniale soluzione planime- 
trica a più livelli dei palazzi di Strada Nuova, dive- 
nuta esemplare per tutta l'edilizia privata dei secoli 
XVe XVI 

Ma a dare qualche compitezza a questo breve profilo 
dell’architetto di Antonio Doria è ancora da rilevare 
un'ulteriore caratteristica, che ho già analizzato nella 
sua espressione concreta e sulla quale ritorno perchè 
giova a definirne più chiaramente la formazione. 

Sta di fatto che nella particolare impostazione del- 
l’organismo-cortile balza nitidissima la stretta coe- 
renza che vi hanno tutti i particolari decorativi e per 
la dinamica strutturale dell'assieme e per quel carat- 
tere di fragilità che intona tutta l’opera. 

Qui il particolare raffinato accompagna obbediente 
il concetto dell’architetto, rispettando ogni elemento 
strutturale, frutto della sensibilità di una maestranza 
scelta ed aggiornata che reca in sè un gusto intimo 
della materia, sì da riplasmarne la stessa apparenza. 


Potrei considerare chiuso a questo punto il presente 
lavoro se, perseguendo l'occasione di offrire maggiori 
elementi a futuri studi personali ed altrui, non avessi 
rintracciato un documento che, per la prima volta, 
cita il nome di un architetto presente sull'area del 
palazzo nel quadriennio di edificazione. 

Ho già annotato la misurazione del 17 maggio 1541 
nell'elenco dei documenti relativi ad acquisti di case 


e terreni: essa si riferisce all'area venduta dal m.co 
G. P. Cibo Chiavega e Benedetto da Levanto ad An- 
tonio Doria e situata all’estremita occidentale della 
superficie edificabile, a diretto contatto della chiesa 
di S. Caterina e dell’Acquedotto civico. 38) 

Tale misurazione fu eseguita dal maestro d'ante- 
lamo Bernardino (Cantone) da ** Cabio ,,, in presenza 
di due testimoni e del notaio Lorenzo Vivaldo di 
Assalto, ma non ne sappiamo chiaramente il motivo, 
data l’assenza di altri documenti nella filza che la 
contiene. 

Probabilmente l'atto fu steso a garanzia dell'acqui- 
rente, in seguito ad una contestazione col precedente 
proprietario o per la regolare denuncia, stabilita dalla 
Repubblica per chiunque acquistasse beni immobili, 
onde applicare la gabella di Ripaminuta; 39 la garan- 
zia dei testimoni sottolinea comunque il valore ufficiale 
del documento, e la sua stesura per conto della parte 
interessata. 

In questi ultimi giorni ho anche ritrovato il docu- 
mento originale che l’Alizeri cita a proposito della casa 
di Bartolomeo Rocca; & una testimonianza richiesta da 
Antonio Doria circa il valore della casa, destinata poi 
alla demolizione; il documento fu steso dal notaio L. 
Cattaneo Foglietta nell'inverno 1543, a palazzo termi- 
nato, interrogando cinque maestri d'antelamo e due 
testimoni. Primo viene nominato Bernardo da Cabio, 
ultimo il fratello Antonio, gli altri sono tutti collabo- 
ratori del “da Cabio, nelle opere da lui dirette avanti 
e dopo la conclusione del palazzo Doria.49) 

Bernardino Cantone da Cabio (o Cabbio), presso 
Mendrisio di Lugano, segnala la sua presenza a Ge- 
nova sin dal 1531, quando esegue alcune riparazioni 
ad opere pubbliche; 4) circa l’anno 1546 viene nomi- 
nato, primo della serie, architetto ufficiale della Re- 
pubblica (‘ maestro di Camera ,,); 4) egli servirà la 
repubblica per trenta anni fino al 1576. 43) 

Gli si attribuiscono, oltre a vari lavori di manuten- 
zione di opere portuali,44 la costruzione della casa di 
Nicolò Cicala nel 1542, 45) il restauro completo della 
Torre di Faro assieme ad altri collaboratori nel 1543,49 
il taglio della Strada Nuova a partire dal 1551, 47) 
la completa responsabilità per oltre un decennio dei 
lavori alla fabbrica alessiana di Carignano, dal 1556 
al 156749 ed il progetto di restauro della chiesa di 
S. Pietro in Banchi, steso col Cremasco nel 1572. 49 

B. Cantone appartiene all'Arte dei maestri d'ante- 
lamo e, come primo architetto ufficiale, rappresenta 
la più vasta accezione di una professione che prese 
nome, caso raro, dalla terra d'origine. 

A Genova dal sec. XII, prima lapicidi, poi capi- 
mastri ed infine architetti impresari, i maestri d'ante- 
lamo originari del Comasco e del Luganese, trovarono 
nella città le più aperte accoglienze e l'omologazione 
di precedenti privilegi imperiali,59 sicchè vi si instal- 


Fig. 7 — Genova, Palazzo di Antonio Doria all'Acquasola 
Veduta del cortile 


larono e ne seguirono le fortune commerciali e finanzia- 
rie tracciandone per secoli il volto esteriore. 

L'Ufficio dei Padri del Comune trova in B. Cantone 
le migliori qualità di quella gente e gli affida, per primo 
nella storia genovese, il compito di curare la manuten- 
zione delle opere pubbliche esistenti e quello più gra- 
voso di adeguare ex-novo la struttura urbana. 

In un saggio pubblicato di recente 51) gli si attribui- 
sce una personalità arretrata negandogli persino la ben 
documentata paternità dell’opera più significativa, la 
Strada Nuova, con l’opporre a motivo probante un 
cenno sulla casa di N. Cicala e l’analisi del linguaggio 
usato in una relazione ai Padri del Comune, definen- 
dolo poco acconcio a quello di un ‘architetto inven- 
tote, 

Quella strada sarebbe cosi, al dire dell’autore del 
saggio, da attribuirsi per convenienza all’Alessi, non 
essendo allora presente a Genova alcun’altra perso- 
nalita capace di tanto gusto nuovo, di una siffatta 
“esplosione ,, rinascimentale. Ma l’Alessi giunse a Ge- 
nova nel 1548 per la prima volta, e vi ebbe più stabili 
interessi solo verso il 1551, proprio quando si conclu- 
deva la fase di progettazione di un'opera la cui impo- 
stazione aveva richiesto senz'altro anni di polemiche, 
data l’estrema novità della soluzione e la prudente 
lentezza dei Padri del Comune. 

Non è certo con argomenti di convenienza che si 
può impugnare sostanzialmente la paternità di una 
opera così chiaramente documentata dagli atti del- 
l'Archivio Civico di Genova, i quali citano solo e sem- 
pre B. Cantone; fatto autorevolmente confermato dal 
Venturi che, movendo dalla sicura paternità cantoniana, 
demolisce quell’attribuzione già del Vasari che fece 
dell’Alessi “l'architetto leggendario di Genova ,,.5? 
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Fig. 8 — Genova, Palazzo di Antonio Doria all’Acquasola — Un particolare 
della decorazione sopra gli archi del cortile 


Il Cantone, pur essendo architetto della Repubblica 
proviene da una corporazione che, per essere artigiana, 
diede all'arte personalità eminenti ed anonimi esecu- 
tori: non vedo perchè dovrebbe pretendersi da lui, 
oltre la sua bravura più esplicita, anche la forbitezza 
di linguaggio dell’architetto albertiano. 

Rinvio ad un prossimo futuro e per altra sede una 
disamina critica più organica ed approfondita sulla 
formazione e sulla personalità del Cantone, per troppi 
aspetti ancora ignorata. Ma è almeno facile avvertire la 
sicura possibilità che egli ebbe di mutuare dal proprio 
ambiente tutte quelle suggestioni, che erano nate il se- 
colo precedente a Milano con la presenza di Michelozzo 
prima e del Bramante poi e che fecero della Lombardia, 
da secoli l’unica origine delle influenze accolte dal- 
l’arte ligure, il mezzo con cui si trasmise a Genova il 
verbo rinascimentale. 

Se al suo tempo B. Cantone non fu quello sconosciuto 
costruttore di cui la critica posteriore doveva segna- 
lare sino ai nostri tempi soltanto il nome, lo si deve alle 
sue possibilità effettive ed all'autorità che da esse ne 
deriva. È sufficiente scorrere rapidamente le sue opere 
più accertate per scoprire facilmente in lui, oltre al- 
l’attività urbanistica, una grande perizia tecnica e la 
cultura necessaria alla progettazione di opere originali. 

Basterebbe del resto esaminare più dappresso le 
relazioni intercorse fra l’Alessi ed il Cantone, nei dieci 
anni in cui questi fu il principale capo d'opera della 
Basilica di Carignano,53) per accorgersi come la sua 
vasta ed aggiornata cultura urtasse la suscettibilità del- 
l'architetto umbro che, per lunghi mesi assente da 
Genova, non sopportava concorrenza alcuna. 

La stessa casa di Nicolò Cicala, che nel 1542 è già 
a buon punto, ci dà nel Cantone il profilo di un artista 
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lombardo fra i piü aggiornati del 
tempo, anche se non ancora com- 
pleto e definitivo, 54) 

Certo, a voler anticipare una coin- 
cidenza fra l’autore del palazzo di 
Antonio Doria ed il Cantone, sulla 
base dei due documenti ritrovati di 
cui ho già dato notizia, si potrebbe 
facilmente obiettare la forte dissomi- 
glianza esistente fra quest'ultima ope- 
ra e l’edificio dell' Acqua sola. Ma la 
topografia medievale della contrada 
in cui sorse la casa Cicala e la stessa 
diversa condizione dei committenti 
sarebbero ragioni sufficienti per atte- 
nuare la prima impressione, sussi- 
stendo, al di là della soluzione plani- 
metrica, un comune spirito espressivo 
che fa vibrare i cornicioni della fac- 
ciata e le modanature delle finestre 
di casa Cicala così come le cornici 
e le decorazioni che salgono a racchiudere i loggiati di 
palazzo Doria. 

Del resto l’incoerenza sintattica che si manifesta a 
più riprese nella ideazione del palazzo di Antonio Doria 
rinvia chiaramente all’ipotesi di una personalità locale 
che, pur proponendosi concetti rinascimentali, non 
riesca a realizzarli con sicurezza e piena originalità, 
dato l’ambiente provinciale in cui si è venuta for- 
mando. 

La vastità della facciata, genialmente sfruttata agli 
effetti della visione prospettica per la coincidenza 
dell'asse della via di Pammatone con quello dell’edi- 
ficio, risulta poco agile e senza individualità; i raccordi 
tra vestibolo cortile e piano nobile denunciano ancora 
molta incertezza nella visione unitaria dello spazio; 
gli elementi più strettamente figurativi del cortile ade- 
riscono alle strutture con un gusto che è proprio dei 
locali maestri d'antelamo. 

Quest'ultimo fatto appare anzi determinante dato 
che, all’epoca della costruzione, erano già trascorsi 
25 anni dal tentativo di separazione degli scultori dalla 
corporazione dei maestri d’antelamo 55) e solo una figura 
di primissimo piano come il Cantone avrebbe potuto 
ancora disporre di scultori così bravi. 


Per concludere, i due strumenti notarili, in cui è 
segnalato il nome del Cantone alle dipendenze di An- 
tonio Doria, si pongono nel tempo all’inizio (1541) ed 
al termine dei lavori (1543), sottolineando chiaramente 
la costante presenza di uno stesso responsabile; men- 
tre uno dei due documenti, la testimonianza in data 
2 dicembre 1543, citando accanto al Cantone i nomi 
di altri maestri d’antelamo, suoi collaboratori in 
opere successive, rende inequivocabile la funzione di 


B. Cantone, chiamato sull'area non tanto come perito 
quanto come capo d'opera ed autore del palazzo edi- 
ficato su di essa. 

Del resto la voluta designazione del luogo con tutti 
gli acquisti, gli espropri, le demolizioni e le richieste 
di garanzie ufficiali qui sopra elencate, indicano la 
presenza di una personalità originale la cui caratteri- 
stica sostanziale è la particolare sensibilità al giuoco 
degli spazi esterni, proprio come accadrà al Cantone 
per Strada Nuova. 

Resta ancora difficile spiegare la sorprendente oscu- 
rità che avvolse sinora il nome dell'autore di palazzo 
Doria, edificio non certo fra i minori e primo di quelli 
più imponenti che acquistarono a Genova l'attributo, 
ormai sinonimo, di città dai palazzi principeschi. 

Ma in essa, come più volte ho accennato, lavorarono 
per secoli quei maestri d'antelamo che, a dire dello 
stesso Alizeri: “ ... maestri del fondare o condurre tali 
opere costituivano una classe di uomini particolari, 
male rimunerati dalla pubblica estimazione e perchè 
non di rado appaltatori delle opere così ragguagliati 
alle condizioni d'un'arte meccanica ... ,,.59 

L'eccessiva ed esclusiva ammirazione della critica 
locale di ogni tempo per le grandi personalità della 
cultura italiana che toccarono Genova e lo stesso isola- 
mento in cui questa giacque per tanti secoli, oscurarono 
arbitrariamente questa gloriosa corporazione, deru- 
bandola di tante opere che le spettavano per accer- 
tabile documentazione e per tradizione d’arte. 

I risultati acquisiti in questo studio portano così alla 
luce la figura di un architetto alla cui fama futura non 
giovò di certo l’appartenere ad un ambiente artistico 
tanto disconosciuto, ma che ne è sicuramente l’inter- 
prete contemporaneo più importante, racchiudendo 
in sè i termini iniziali della rinascenza genovese. 

Se in effetti sotto al profilo di architetto che vediamo 
nascere dallo studio del palazzo di Antonio Doria si 
allinea l’intera opera di B. Cantone da Cabio, dobbia- 
mo allora concludere col segnalarne l’indiscutibile pri- 
mato nella storia artistica locale: persistendo nella sua 
attività le suggestioni dell’antico in uno con tutti gli 
elementi essenziali del nuovo linguaggio, sicchè la 
stessa venuta dell' Alessi viene ad assumere più il signi- 
ficato di una maturazione delle forme rinascimentali 
che di una nascita prima ed assoluta come sinora si 
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Si è misurato hoggi per maestro Bernardino de Cabio m(ae- 
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Comune, con uno muro che fa un partime(n)to di un altro va- 
cuo piculo e più propinquo a detta chiesia. Et è statto di misura 
in longheza, comi(n)ciando al muro di esso vacuo di verso el 
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iesus 360 


In nomine domini amen. Universis et singulis presentibus 
inspecturis pateat et sit notum qualiter, in presentia mei no- 
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tarii et testium infrascriptorum presentialiter, constituti magi- 
ster Bernardus Cabius, magister Jacobus de Spatio, magister 
Petrus de Mugio et magister Antonius de Cabio magistri ante- 
lami, ac magister Pasquale de Santo Ursino et magister Bernar- 
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et pertinet. 
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te dicenda super premissis. 
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L'ARCHITETTO BERGAMASCO 
GIAN BATTISTA CANIANA (1671-1754) 


URANTE il secolo XVII l’architettura in 
Lombardia e soprattutto nella città maggiore, 
Milano, già centro più vivo di benessere per 
attività varie, per residenza di famiglie patrizie, per 
importanza politica quale sede del vicerè spagnolo, 
presenta un considerevole sviluppo in edifici sacri e 
civili. Rifulgono i nomi degli architetti Fabio Mangone, 
Francesco Maria Richini, il Binago, il Rosnati, che 
espandono la loro attività anche in zone di campagna 
e particolarmente in ville signorili sulle verdi colline 
brianzole o verso le plaghe varesine e comasche. 
L'architettura tuttora fedele nella struttura ai caratteri 
della fine Cinquecento anche se improntata di più rile- 
vanti chiaroscuri di membratura più salde, di sagoma- 
ture a forte sporto, perde talora nei suoi complessi quel- 
Forganicita di composizione che di quella architettura era 
elemento fondamentale, accentuando 1 caratteri che de- 
finiscono il gusto del barocco. Lungo il secolo XVII an- 
dò così l'edilizia attraverso 
l’esperienza di non poche 
arditezze, audaci voli di 
fantasia, concezioni bizzar- 
re sintetizzate nel vocabolo 
“ secentismo ,,, avviandosi 
verso il nuovo stile sette- 
centesco che in un cinquan- 
tennio raggiunse alti vertici 
di armonia, di equilibrio, di 
raffinata nobiltà nelle pro- 
porzioni, nei rilievi, nella 
ricca eleganza dell’ornato. 
Bergamo, che separata 
da Milano dal corso del- 
l’Adda, linea di divisione 
del dominio spagnolo dal 
territorio soggetto alla Re- 
pubblica di Venezia, sentì 
più che dalla Lombardia, 
l'influenza dell'architettura 
veneta e della sua arte de- 
corativa del settecento che 
sulla laguna fiorì in opere di 
così alto pregio foggiando 
un suo proprio stile diffe- 
renziato dai caratteri del 
tempo inaltre zone, a Mila- 
no, a Bologna, in Piemonte. 
All’infuori della presen- 
za di due architetti ticinesi 


Fig. 1 — Alzano Lombardo: Basilica — Pulpito di G. B. Caniana 
(1711-1751); sculture di A. Fantoni 


(Luca e Gianfrancesco Lucchini), che operarono però 
verso la fine del Settecento, la terra bergamasca non 
ebbe architetti di alto nome e di eletta preparazione 
culturale per aver vissuto o collaborato in lavori nei 
centri maggiori italiani. Ebbe tuttavia due categorie 
per così dire d’artisti dediti all'architettura dalla fine 
del Seicento alla metà del secolo XVIII; alcuni ve- 
nuti dalle famiglie patrizie; il barnabita Mario Corti- 
novis, il nob. Achille Alessandri col fratello canonico 
Marco e col figlio Filippo, il Conte Nicolino Calepio, 
il nob. Ferdinando Caccia, altri e particolarmente due 
venuti dall'artigianato di falegnami o costruttori: Gian- 
battista Caniana (1671-1754) e Andrea Fantoni (1659- 
1734), ambedue dediti all'architettura, ma nel contempo 
il primo ai lavori in legno e all'intarsio, il secondo alla 
scoltura lignea e marmorea, ambedue collaboratori in 
opere varie e legati, attraverso un'instancabile opero- 
sità, da una affettuosa e costante cordialità di rapporti. 

Per il Caniana, artista 
pressochè ignoto nell’arte 
italiana, si giudica non 
inopportuna una valoriz- 
zazione della sua figura di 
uomo e d'artista. 


Giambattista Caniana na- 
sce a Romano Lombardo, 
paese della pianura berga- 
masca, l’8 maggio 1671 da 
Antonio, umile falegname 
riquadratore. Forse per av- 
viare il figliolo ad un'attivi- 
tà che gli consentisse mag- 
giori guadagni in un campo 
di lavoro più redditizio del 
suo, svolto in un mode- 
sto centro campagnolo, il 
padre pensa di indirizzar- 
lo ad apprendere nozioni 
di natura commerciale in- 
viandolo, per una tradizio- 
nale consuetudine dei ber- 
gamaschi, a Venezia. Ma 
dopo qualche tempo, anche 
per la morte del padre, il 
giovane Caniana torna al 
suo paese sentendo nel suo 
animo, specialmente dopo 
il soggiorno nell'ambiente 
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Fig. 2 — La vecchia Fiera di Bergamo (1732-38) demolita nel 1923 e l’esistente 


fontana centrale, opere di G. B. Caniana 


veneziano, assai piu attitudine alla creazione artistica che 
non all’attivita delle vendite dei prodotti di mercanzia. 

Dedicandosi con vivo trasporto al mestiere del pa- 
dre, lo integra con una maggiore conoscenza nel campo 
artistico divenendo in breve un ottimo esecutore nel- 
l’intaglio e nell'intarsio. Viene, pur assai giovane, a co- 
noscenza del grande lavoro assunto nel paese di Alzano 
in Valle Seriana nell’anno 1692 da Andrea Fantoni di 
12 anni più anziano di lui per l'allestimento del fastoso 
mobilio di banchi e d'arredi per la seconda sacristia della 
Chiesa. Il Fantoni, assunto il lavoro in unione a quat- 
tro suoi fratelli intagliatori, accoglie per le opere di ri- 
quadratura e d'intarsio il giovane Caniana di cui ha già 
apprezzato la non comune abilità. Questi, portatosi ad 
Alzano, vi prende domicilio, si sposa nel 1696 e si dedica 
con vivo amore al suo lavoro durato un 
non breve numero di anni, eseguendo nel 
frattempo qualche opera in legno anche 
per il paese nativo di Romano. 

Nel 1711 a 40 anni rivolge la sua atti- 
vità verso l’arte dell’edilizia, disegnando 
la facciata della Chiesa di Gorlago che lo 
porterà per un quarantennio a divenire 
architetto di una lunga serie di edifici 
sacri sino alla sua morte avvenuta a 83 
anni (5 maggio 1754) in Alzano. 

Corrisponde questa sua intensa produ- 
zione di opere ad un felice periodo della 
vita bergamasca in città e provincia. Le 
industrie fiorenti delle vallate per la 
produzione di lane e di tessuti, l’attività 
mineraria, lo sviluppo di vasti commer- 
ci attraverso i rapporti cittadini della 
nota Fiera di Bergamo con molte regioni 
italiane, le produzioni dell'artigianato, 
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Fig. 3 — Telgate (Bergamo), 
Architetto G. B. Caniana, 1737: 
Chiesa parrocchiale 


dell'agricoltura, della zootecnia, dif- 
fondono un movimento di benessere 
che porta i paesi a riformare o ricostrui- 
rele vecchie chiese nel nuovo stile che 
suscita emulazioni da plaga e plaga. 

Il Caniana è chiamato così ad eri- 
gere demolendo talvolta, come era 
nel gusto del tempo, edifici che og- 
gi susciterebbero interesse maggiore, 
nuove chiese nelle valli e nella pianu- 
ra, diffondendo ovunque il suo nome. 

Sorgono così una quindicina di 
chiese, a Sforzatica (1732), in Berga- 
mo (Borgo S. Caterina 1738 e al Gal- 
gario),a Telgate (1737), a Colognola, 
a Cornale, a Gerosa, a Cenate S. 
Leone, a Pradalunga, ad Ardesio, a 
Serina, a Grumello del Monte (1744), 
a Scanzo (1749), ad Alzano (S. Mi- 
chele) e infine a Cologno (1753). 

Ma nel contempo, all'attività di costruttore, egli 
alterna la sua apprezzata e rara abilità di esecutore di 
lavori in legno di riquadratura, di intaglio e di intarsio, 
realizzando ammirate opere di stalli di coro, pulpiti, 
confessionali, mobili di chiesa e di sacrestia a Romano, 
a Tagliuno, a Stezzano, a Zanica, a Fondra, a Vertova, 
Somendenna, a Gandino e nella cattedrale della città, 
eseguendo nel contempo lavori per case signorili. 

Integra con nuove cappelle o volte quattro chiese 
cittadine a S. Spirito, al Carmine (1730), a S. Pancrazio, 
a S. Michele dell’Arco (1750); progetta ed eseguisce 
lavori in marmo d'altari, a Covo, a Breno, ad Alzano 
nella Cappella della Madonna, creando infine, pure 
in Alzano, il monumentale pulpito marmoreo in col- 
laborazione con Andrea Fantoni (1711-40), opera 
d’alto pregio nota fra i più insigni lavori 
della scoltura italiana (fig. 1). 

Assorbito dall’intensità delle commis- 
sioni d’arte sacra, per poche opere civili 
dedica il suo intelletto e il suo gusto, 
per la villa dei nob. Rotigni a Tresolzio, 
per un Ospedale a Verola Bresciana, rea- 
lizzando anche la costruzione della gran- 
diosa fabbrica della Fiera di Bergamo 
(1732-38) (demolita nel 1924 per il nuo- 
vo centro cittadino) (fig. 2). 

Questo gruppo di bassi edifici, inscritti 
in un grande quadrato di m. 148 di lato, su 
stradette fra loro parallele o ortogonali e 
simmetricamente racchiudenti una piaz- 
za alberata interna con fontana in centro, 
formava un'originale soluzione urbani- 
stica di mercato con 600 botteghe, aperte 
solo per un mese all'anno, con soprastanti 
locali di soggiorno. Aveva gli imbocchi 
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delle strade verso l’esterno del grande qua- 
drato chiusi da cancelli aderenti a pilastri 
marmorei disegnati con eleganza di forme. 

Con lui, durante la sua vita, collabora- 
rono tre figlioli: Giuseppe, Caterina e 
Martino, ma solo in opere lignee e più tar- 
di, nobilmente seguendo l’arte di fami- 
glia, ebbero fama anche i nipoti Francesco 
Antonio e Giacomo che dal 1770 al 1785 
eseguirono lavori di pregio di intaglio e 
di tarsia in preziosi mobili d’adornamen- 
to della Cappella Colleoni in Bergamo. 


Dalla sua prima opera architettonica 
d’arte sacra, la Chiesa di Gorlago (1712) 
eretta dal Caniana quarantunenne all’ul- 
timo suo lavoro, la Chiesa di Cologno al 
Serio (1753) costruita dal Caniana ultra 
ottantenne, si può seguire lo svolgimento 
della sua attività ininterrotta e la diffe- 
renziazione delle strutture architettoni- 
che e decorative in conformità all'evolu- 
zione del gusto del tempo. 

Nella prima opera, la chiesa di Gorlago, 
la pianta ellittica del sacro edificio di impo- 
stazione secentesca e la facciata a superfi- 
cie piana scompartita a lesene e trabeazioni 
a due ordini di netto carattere classico, 
richiamano forme architettoniche che non 
si staccano da elementi tradizionali. 

Un'analoga impostazione è avvertibile 
nella chiesa di maggior mole, per quanto 
innalzata alquanto più tardi, della Plebania 
di Telgate con cupola quadrata a smussi, 
contrafforti laterali, facciata a due ordi- 
ni con affini membrature architettoniche 
di proporzioni cinquecentesche, timpano 
triangolare terminale coronato di statue e 
portale di ingresso con profili mensole e 
arco ribassato secentesco. Le trabeazioni 
interne ed esterne nei rapporti delle tre sin- 
gole parti costitutive: architrave, fascia, cornice, presen- 
tano nette analogie con l'architettura del Seicento (fig. 3). 

Pochi anni dopo il Caniana, seguendo le correnti 
del tempo probabilmente per conoscenza di opere 
nuove sorgenti nelle città lombarde e soprattutto in 
Milano e in Brescia, inizia una sua attività resa più 
intensa per la diffusione del suo nome, imprimendo 
ai nuovi lavori edilizi una maggiore varietà di impianto 
planimetrico, di movenze di piani, di aggraziato garbo 
nelle strutture architettoniche e ornamentali. 

Nascono così opere su pianta rettangola con raccordi 
curvi alle facciate interne e al presbiterio (chiese di Ber- 
gamo al Galgario e in Borgo S. Caterina, di Sforzatica 
(fig. 4), di Desenzano al Serio, di Ardesio, di Valtesse, 


Fig. 4 — Sforzatica (Bergamo), Architetto G. B. Caniana, 1732: Facciata 
della chiesa di S. Andrea (fot. Mauri Weiler) 


di Cenate S. Leone, di Pradalunga, di Scanzo) altre su 
pianta a croce greca (chiesa di Serina, di S. Michele 
all’Arco in Bergamo Alta). Mentre nelle prime è co- 
stante sulla pianta rettangolare la copertura di volta a 
botte, con lunette in corrispondenza alle finestre, nelle 
seconde si sviluppa centralmente la copertura con cupo- 
la sopralzata semisferica con pennacchi e lateralmente, 
nei bracci trasversali di limitata sporgenza, formanti 
cappella, la copertura a botte semitonda (fig. 5). Il gioco 
dei chiaroscuri è raggiunto costantemente tanto nelle 
pareti esterne che interne con la quasi costante norma 
settecentesca delle lesene e controlesene riprese nella 
superficie curva delle volte che, marcando degli uguali 
sporti le membrature delle trabeazioni, imprimono un 
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Fig. 5 — Telgate (Bergamo), Cupola della chiesa parrocchiale 
Architetto G. B. Caniana 


movimento vario di risalti al complesso dell'edificio. 
Nelle volte a botte le cornici, profilanti gli incassi delle 
lunette sopra le finestre, si allacciano con motivi orna- 
mentali ai riquadri curvi di varia forma che racchiudono 
nel centro delle volte le consuete medaglie figurative 
dipinte ad affresco a glorificazione della vita del Santo 
a cui la Chiesa e dedicata (fig. 6). 

Motivo pressoche costante & in queste architetture 
la divisione della facciata in due ordini di cui il supe- 
riore è quasi sempre di minor altezza del primo con 
le compartiture verticali delle lesene che limitano un 
corpo più largo centrale racchiudente la porta di in- 
gresso e la corrispondente finestra nel corpo sopra- 
stante e due corpi laterali raccordati spesso con linea 
curva alla risvolta dei fianchi o a corpi più bassi cor- 
rispondenti alle cappelle interne. Senza norme restrit- 
tive, ma con libertà di invenzione, giocano nel com- 
plesso delle fronti i tipi varî dei capitelli delle lesene. 
Si osservano pertanto a Gorlago capitelli ionici nel 
I ordine e nel II, a Telgate capitelli toscani nel I e 
ionici nel II, al Galgario ionici nel I e nel II, a Sfor- 
zatica ionici al I e corinzi al II: a Cologno ionici con 
festone al I e corinzi al II (fig. 7) al Borgo di S. Cate- 
rina infine, tanto al I che al II ordine, capitelli con le 
volute a inflessione settecentesca e foglie corinzie. 

Sullo schema di impianto delle facciate, che pur 
su rapporti di misure sempre varî, mantiene però 
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Fig. 6 - Ardesio (Bergamo), Architetto G. B. Caniana: Chiesa 
parrocchiale — Interno 


una certa uniformità di concetto, si stacca tuttavia 
sempre una differenziazione costante nei coronamenti 
terminali. A Gorlago e a Telgate si profilano rigidi tim- 
pani triangolari sul corpo centrale di impronta classica, 
nella chiesa di Santa Caterina in Bergamo il timpano 
abbraccia invece tutta la fronte inflettendosi per seguire 
le parti curve; a Sforzatica il finale del corpo centrale 
alzandosi a girali multipli, si adagia su un attico oriz- 
zontale: al Galgario si innalza sulle lesene del corpo 
centrale con una cornice terminale inflessa e due rac- 
cordi a catenaria laterali: a Cologno (fig. 8) e Valtesse 
infine lo stesso motivo di sopralzo si chiude in alto in 
una cornice a linea semitonda arricchita sull'asse delle 
lesene da motivi di vasi o da figure di statue. 

Varietà anche maggiore presentano ad abbellire le 
facciate i contorni delle porte di ingresso e le finestre 
e talvolta le nicchie con statue di Santi di maggior 
o minor importanza in rapporto ai mezzi finanziari 
dei paesi. Alcune porte sono tracciate su luci rettan- 
golari con sagome lineari di contorni e cornici for- 
manti cappello, talune secentesche chiuse fra due co- 
lonne con trabeazione e timpano curvo coronate da 
statue, altre infine di definito gusto settecentesco a 
forte rilievo su profili mossi e raccordi curvi integrate 
da fregi scolpiti ornamentali. 

Scalpellini, stuccatori, ornatisti, scultori, pittori 
collaboravano col Caniana in questo lungo periodo 


che va dal 1710 al 1750. Parecchi di 
questi provenivano dal vicino terri- 
torio ticinese, i marmisti Andrea e 
Giacomo Manni (che tennero, per 
oltre un secolo, un laboratorio nel 
paese bergamasco di Gazzaniga), gli 
scultori Antonio Gelpi e Pietro Maz- 
zetti, gli stuccatori Sala e Camuzio, 
il pittore Giuseppe Orelli. Accanto ad 
essi lavorarono in pregevoli opere 
di scultura Giancarlo e Gianantonio 
Sanz originari dell'austriaca Passau, 
il bergamasco Pier Paolo Pirovano 
col figlio Ant. Maria, ed il bresciano 
Antonio Calegari. 

A integrazione delle opere edi- 
lizie delle chiese non mancó la sua 
presenza, come si disse, per lavori 
interni in marmo e particolarmente 
di pulpiti e altari. Due opere di 
alto pregio da lui progettate sono 
conservate nella Basilica di Alzano 
Lombardo alle quali però attesero 
per la parte scultoria e pei lavori 
di quadratura collaboratori insigni: 
Andrea Fantoni e Andrea e Giacomo 
Manni: l’altare della Cappella del 
Rosario e il gia accennato monumen- 
tale pulpito, opera fra le piu belle 
del Settecento italiano. Francesco 
M. Tassi nella sua opera Vita dei 
pittori, scultori e architetti bergama- 
schi edita nel 1793, cita fra gli al- 
tari eseguiti altri tre nella chiesa di 
Alzano, uno nella chiesa cittadina di 
S. Alessandro della Croce, due in 
S. Leonardo e due ancora nelle im- 
portanti chiese di Vertova e Breno. 

Giambattista Caniana, per l'arte appresa dal padre 
accompagnò sempre questa sua attività di architetto 
con quella di eccellente esecutore di opere lignee. Sono 
noti di lui, pulpiti a Tagliuno e a Sorisole, altari varî 
in legno, gli stalli del coro nelle absidi delle chiese di 
Stezzano, di Vertova, di Zanica, di Cologno, di Somen- 
denna, opere varie in altre sedi e mobili intagliati per le 
sale in Bergamo delle famiglie patrizie Carrara, Moroni, 
Berlendis e altre ancora per Padova, Verona, Venezia. 
La più ricca opera di architettura lignea e d'intaglio 
rimane quella degli armadi nelle pareti della seconda 
sacristia della Basilica di Alzano, e che afferma il suo 
nome nel primo giovanile inizio della sua vita d'artista. 

In questo lavoro egli accompagnò nel lavoro d’intaglio 
ornamentale e figurativo la genialità di concezione ed 
eccellenza di fattura, in piena fraterna attività di intenti, 
dello scultore Andrea Fantoni (1659-1734). Riservò per 


Fig. 7 — Cologno (Bergamo), Architetto G. B. Caniana, 1733: Facciata 
della chiesa parrocchiale 


sè, con perfetta tecnica esecutiva, il lavoro di intarsio 
di minuti e pregevoli riquadri ornamentali di felice 
gusto inventivo e le medaglie di composizione figura- 
tiva che tuttora si ammirano quali nobili saggi di que- 
st'arte che ebbe a Bergamo secolare tradizione dai primi 
esempi ben noti risalenti al principio del Cinquecento. 

Dotato di fervido nativo ingegno che traspare dalla 
espressione della sua viva figura, dipinta dall'amico pit- 
tore Vittore Ghislandi, l’insigne Fra Galgario, conser- 
vata nella sede Presbiteriale della Basilica di Alzano 
Lombardo, passò così il Caniana dall’umile lavoro di 
artigiano del legno, in breve tempo alla tecnica dell’in- 
taglio e dell’intarsio, entrando nella vasta organizzazione 
di lavoro d’arte di Andrea Fantoni. Il Caniana, per 
quanto da questi assunto quale giovane aiuto, dimostrò 
subito una superiorità nel comporre i complessi archi- 
tettonici d'insieme e questo gli servi per restare in 
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Fig. 8 — Cologno (Bergamo), Architetto G. B. Caniana (1751-53) 
Fianco della chiesa parrocchiale 


costante collegamento di lavori per tutta la vita. Alla 
intuitiva conoscenza architettonica del Caniana, il Fan- 
toni ricorse spesso nella esecuzione delle sue opere mag- 
giori che implicavano, in aggiunta alle parti ornamentali 
e figurative, nelle quali il Fantoni era maestro, necessità 
talvolta non facili, di soluzioni architettoniche. Così 
dalle opere in legno il Caniana passò grado grado ai 
lavori edilizi della costruzione delle molte chiese erette 
nel quarantennio dal 1712 al 1754, anno di sua morte, 

Anche se la sua preparazione era avvenuta nei primi 
tempi solo sui libri che il padre suo falegname aveva 
presso di sè e senza che egli avesse vissuto presso 
architetti e costruttori, è da presumere che, avviato 
per tutt'altro mestiere a Venezia, ove soggiornò oltre 
un anno, abbia nella Capitale avuto modo, seguendo 
l’innato amore all'arte, di osservare, seguire, ammirare 
le opere grandiose di architettura che stavano allora 
sorgendo o erano appena compiute: la mirabile mole 
di S. Maria della Salute, i monumentali palazzi dei 
Pesaro, dei Rezzonico, le chiese degli Scalzi, di Santa 
Maria in Zobenigo, di S. Moisè. 

Così attraverso i molti esempi veneziani, in cui la ric- 
chezza e la fantasia si accoppiavano in risultati di insolito 
fasto, rimase in lui quella facoltà inventiva che lo portò, 
accanto a schemi, talvolta ripetuti, negli impianti delle 
nuove chiese, a risolvere genialmente, talvolta in aree 
vincolate, problemi di armoniosa euritmia in arcate, 
cupole, volte. Ne sono esempio la chiesa rinnovata di S. 
Michele d’Alzano e ancor più, in ristretto spazio, quel- 
la con due cupole contigua all'antico Palazzo Munici- 
pale in Bergamo Alta, la chiesa di S. Michele dell’ Arco, 


Già si accennò che l’opera di G. B. Caniana fu 
continuata, nell'arte del legno, da due figli Giuseppe 
e Caterina, il primo morto sette anni dopo il padre, 
la seconda a 87 anni nel 1784. Ambedue proseguirono 
degnamente gli indirizzi paterni, eseguendo pregevoli 
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opere lignee di altari, banchi, paliotti, stalli di coro 
con intagli ed intarsi nelle Chiese di B. S. Caterina, 
di Spirano, di Sorisole. 

Ultimo della stessa arte familiare fu il figlio di 
Giuseppe, di nome Giacomo (1750-1802) che esegui 
nel 1771-72 coro (fig. 9), banchi e bussola nella 
chiesa di Cologno, eretta dal padre: progettö l’abside e 
l’altare maggiore di Alzano e infine lasciò, come segno 
della sua attività in lavori di intaglio e intarsio, l’opera 
egregia di finezza e di gusto del bancale nella Cap- 
pella Colleoni in Bergamo, eseguito dal 1775 al 1785. 

Così accanto al nome della famiglia Fantoni, che ten- 
ne nel paese di Rovetta presso Clusone per oltre due 
secoli alto il nome di artisti di fama nel campo dell'ar- 
chitettura e della scultura lignea, si accompagna degna- 
mente il nome dei Caniana a ricordare, al nostro esame 
e al nostro giudizio, dopo oltre due secoli, un periodo 
di eletta fioritura d’arte bergamasca che tuttora suscita 


unanime ammirazione. LCAN CEERI 
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Fig. 9 — Cologno al Serio: Chiesa parrocchiale — Coro in legno 
eseguito su schemi del Caniana dai nipoti (1772) 


DODICI GENERAZIONI DI ARCHITETTI ITALIANI 
IN POLONIA 


INO DAL PRINCIPIO del XVI secolo inco- 

minciarono a venire architetti italiani in Polonia; 

e vi trovarono lavoro in abbondanza nella co- 
struzione di edifici che hanno meritato nel campo 
dell'architettura polacca e nel campo dell'arte in gene- 
rale. Centoventicinque anni fa raccolse Sebastiano 
Ciampi qualche notizia su gli artisti italiani in Polonia, 
ma da allora in poi gli storici italiani poco si sono curati 
dei loro compatriotti. Se ne occuparono invece gli sto- 
rici polacchi, che raccolsero su loro e sulla loro attivita 
tante informazioni, che si può ormai tentare di dare 
un sintetico quadro dell’architettura italiana e degli 
architetti italiani in Polonia. E ci pare che un riassunto 
distribuito per generazioni sia il più opportuno: per 
questo lo abbiamo adottato. Se presumiamo si abbiano 
tre generazioni per secolo, durante quattro secoli, cioè 
dal Cinquecento all'Ottocento, non ci fu una genera- 
zione fra le dodici che non desse un eccellente, origi- 
nale ed influente architetto alla Polonia; e molte volte 
gli eccellenti architetti furono più d'uno. 

Per meglio definire il quadro ammettiamo tre genera- 
zioni per ogni secolo, una al principio (nel primo suo 
terzo), la seconda nel mezzo del secolo (secondo terzo), 
la terza alla fine del secolo (ultimo terzo). Non divi- 
deremo gli artisti secondo l’anno di nascita (che è meno 
essenziale e spesso non conosciuto), ma secondo le loro 
opere; per esempio: alla prima generazione del Cin- 
quecento annovereremo gli architetti le cui opere prin- 
cipali furono create fra il 1500 e il 1533. Per chiarezza 
faremo il punto su un architetto per ogni generazione, 
che ci sembri il più valente ed il più rappresentativo, 
e delle sue opere ricorderemo le più significative e 
tipiche. 


I. Prima generazione: principio del XVI secolo (regno 
di Sigismondo I e della moglie Bona Sforza. ‘‘ Secolo 
d'oro degli Jagelloni ,,). — Questa prima generazione 
degli architetti italiani, attivi in Polonia, fu decisiva 
per il suo orientamento: essa introdusse l’arte del 
Rinascimento in Polonia. Il primo architetto attivo alla 
corte cracoviana fu Francesco da Firenze (morto in 
Cracovia nel 1516), ? nominato di solito come Fran- 
cesco Italiano. Egli eresse, nel 1502, un monumento 
sepolcrale per il re Giovanni Alberto nella cattedrale 
di Cracovia, di schietto stile italiano: questa è la pri- 
ma data del Rinascimento in Polonia. Poco dopo egli 
incominciò un'opera grandiosa: il cortile ad arcate 
della reggia di Cracovia (1507-36; fig. 1). Egli morì 
però nel 1516 senza aver finito l’opera. L'ha condotta 


a termine Bartolomeo Berecci,3 pure fiorentino (nato 
verso il 1480, morto nel 1537), attivo in Polonia 
dal 1516, principale architetto italo-polacco di questa 
generazione, Opera sua, oltre al compimento della reg- 
gia, è la cappella sepolcrale degli Tagelloni nella cat- 
tedrale di Cracovia (1519-1531; fig. 2). Il cortile della 
reggia, primo cortile di più piani ad archi a Nord delle 
Alpi, è stato eretto nello spirito della scuola di Bru- 
nelleschi e di Michelozzo; la cappella appartiene in- 
vece alla sfera fiorentino-romana dei Sangallo, e fu 
una costruzione molto ligia all’ideale del Rinascimento. 
Risulta così una creazione prettamente italiana e pret- 
tamente toscana, come se fosse stata trasportata dal- 
l’Italia di sana pianta. Si può considerare così la più 
pura e la più perfetta opera italiana a nord delle Alpi. 

La generazione di Francesco Italiano e del Berecci fu 
la prima generazione di architetti italiani in un paese ove 
si fabbricava in altra maniera, cioè secondo la medio- 
evale tradizione del nord. Questa generazione conta 
ancora pochi architetti, ma al Berecci non mancarono 
i collaboratori. L'attività di quei primi italiani aveva 
una molto ristretta estensione, non usciva oltre la resi- 
denza della reggia; hanno però compiuto un lavoro 
importante: ed hanno avuto il compito d'introdurre 
in Polonia nuove forme architettoniche. In fondo le 
loro forme furono italiane; però nelle proporzioni degli 
archi del castello e nella ricchezza decorativa della cap- 
pella si fa già manifesta una certa particolarità di gusto 
e di tradizione locali. 


II. Seconda generazione: metà del XVI secolo (regno 
di Sigismondo Augusto, figlio di Bona Sforza). — Da 
questa generazione: a) l'architettura italiana esce già 
dalla capitale abbracciando la Vilna lontana, e all'occi- 
dente la Posnania, e persino la piccola Płock in Ma- 
sovia, dove il vescovo umanista chiamò gli italiani; 
b) uscì pure fuori dalle sfere della corte e della chiesa, 
abbracciando le sfere cittadine; ora gli italiani erigono 
non solamente palazzi per i nobili, ma anche palazzi 
municipali e fondachi; c) in maggior numero afflui- 
scono in questa generazione gli architetti: da Roma, 
Padova, Venezia, Bologna, Milano, Ferrara e dai luoghi 
vicini a Como e a Lugano; d) questi artisti si adattarono 
sempre più alla tradizione ed agli usi locali imponendo 
qualche sacrificio alle forme rinascimentali italiane. 
È in questo momento che si fanno avanti i vecchi col- 
laboratori del Berecci, e specialmente tre che spesso 
lavorarono insieme: Giovanni Cini di Siena 4 (m. 1565), 
attivo in Polonia dal 1519, muratore di S. M. R., poi 
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Fig. I — Cracovia, Francesco da Firenze: Reggia (Foto Kolowca) 


Filippo da Fiesole (m. 1570) menzionato nelle fonti 
polacche dell'anno 1544 e finalmente Bernardo Za- 
nobi de Gianottis di Roma. L'attivita loro incominciata 
a Cracovia si espanse dappertutto. Vicino a Cracovia 
eressero in comune la villa rinascimentale del segretario 
reale Decius (dal 1533); a Vilna costruirono il castello, 
e a Płock rifecero il Duomo medioevale. Anche lo scul- 
tore Giovanni Maria Padovano detto il Mosca 3) (m. do- 
po il 1574), venuto in Polonia nel 1530, ebbe qui pieno 
successo ed influì vivamente sull'architettura. Rico- 
struendo i vecchi fondaci di Cracovia (1556-59) ed il 
vecchio palazzo municipale di Tarnéw ornò tutte due 
le costruzioni di un alto attico ondeggiante a guisa 
di merlatura, ornato di volute e mascheroni. Questo 
motivo di provenienza italiana, e specialmente vene- 
ziana, assunse in Polonia forme diverse dalle italiane 
e divenne motivo preferito del Rinascimento polacco. 

Però il più rappresentativo architetto italiano di 
questa generazione penso sia un altro, cioè Giovanni 
Battista Quadro.® La sua più importante opera fu 
il palazzo municipale di Poznan (1553-60), esempio 
principale dell’architettura ufficiale e delle forme rina- 
scimentali, già adattate agli usi polacchi (fig. 3). Il 
Quadro è già menzionato nei documenti polacchi dal 
1535. Nacque a Lugano, e fu il primo eminente artista 
del paese dei laghi italiani, delle terre cioè che forni- 
rono alla Polonia fino al secolo XVIII la maggioranza 
degli architetti. Il Quadro lavorò a Poznan quarant'anni 
(1550-90), e trasformò la città da gotica in rinasci- 
mentale. Eresse castelli e chiese, come pure varie case 
in città. Per un certo tempo fu anche dirigente dei 
lavori di costruzione della reggia a Varsavia (1569-72). 
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Egli venne in Polonia, come fecero 
spesso in muratori italiani, in compa- 
gnia di tre fratelli e di qualche com- 
pagno per lavorare insieme con loro. 

In questa generazione appare in 
Polonia il primo architetto venezia- 
no, Gio. Battista da Venezia; stabi- 
litosi in Masovia, fu attivo presso la 
cattedrale di Płock come pure attor- 
no al castello e alle fortificazioni di 
Varsavia (1548). 


III. Terza generazione: fine del 
secolo XVI (primi re elettivi, prima 
di tutto Stefano Batory). — Cosa portó 
questa generazione in Polonia? - 
a) Essa portò le forme del tardo 
Rinascimento, più gravi, più massic- 
cie, meno smembrate — segno pre- 
monitore del barocco che veniva. 
b) Portò pure le forme artificiose 
ed ampollose del manierismo, tanto 
tipiche per il declino del Cinque- 
cento. Il rappresentante del manierismo in Polonia 
fu massimamente Santi Gucci di Firenze? (m. dopo 
il 1600) muratore regio e sopraintendente ai grandi 
lavori di costruzione e di scultura voluti dal governo. 
Vi si rivelò principalmente come scultore; ma come 
architetto eresse il palazzo dei marchesi Gonzaga 
Myszkowski a Mirów (1585-159 5)e il castello dei 
Leszczynwski a Baranów (1579-1602), al quale diede 
regolarità rinascimentale e manierata decorazione scul- 
torea. c) Questa generazione ha divulgato e ha rese 
popolari le forme del Rinascimento italiano; special- 
mente le forme polonizzate degli attici e degli ornati 
cornicioni. Provate prima in edifici comunali, queste 
forme sono ora adottate nei più splendidi castelli, quali 
Baranów o quello pittoresco di Krasiczyn, — dove diri- 
gente dei lavori (dal 1598) fu pure un italiano del paese 
dei Grigioni, Galeazzo Appiani. d) Questa generazione 
allargò l'influenza italiana in Polonia; essa giunse fino 
alle terre del sud-est del paese, fino alla ricca Leopoli, 
ove i più importanti edifici furono eretti da Pietro Bar- 
bòn padovano (m. 1598) e dai suoi allievi Paolo Romano 
(m. 1618), da Paolo del paese dei Grigioni, chiamato 
Felice (m. 1610) e da Andrea d’Engadina detto Devoto 
(m. 1641).9 Opera loro fu la valacca chiesa greca di 
Leopoli (1582-1591), ove le forme rinascimentali si 
adattano alle esigenze della chiesa orientale. 

Però il più insigne e il più rappresentativo architetto 
italiano di questa generazione in Polonia fu Bernardo 
Morando 9 nato senza dubbio a Padova verso il 1540 
e morto in Polonia nel 1600. Egli ne fu il più fortunato 
architetto, perchè a lui toccò in sorte la costruzione di 
una città intera, cioè la città di Zamosé eretta dal 1579 


per il cancelliere Zamoyski. Egli progettó tutto il piano 
della citta, il palazzo del cancelliere, la collegiata, l’ar- 
senale, le porte della città, molte case e le fortificazioni. 


IV. Quarta generazione: principio del secolo XVII 
(principio della dinastia dei Waza, regno di Sigismondo 
III). — Opera di questa generazione fu l’introduzione 
del barocco in Polonia. L'iniziativa veniva dai gesuiti 
italiani ed uno di loro Giovanni Maria Bernardone di 
Como (1541-1605) eresse chiese del tipo del Gesù a 
Nieswiez e Kalisz, ed incominciò la chiesa di Craco- 
via per il suo convento. 

Il principale rappresentante però della generazione 
del primo barocco fu l'architetto reale Giovanni Tre- 
vano di Lugano 1° (morto dopo il 1631). La sua opera 
principale fu la chiesa dei gesuiti dei SS. Pietro e Paolo 
a Cracovia (1605-1621), incominciata dal Bernardone: 
una variante della chiesa romana di S. Andrea della 
Valle (fig. 4). Il Trevano ha pure introdotto le forme 
del barocco nella reggia di Cracovia che egli rinnovò 
dopo l'incendio. 

Però nelle forme di questo nuovo stile era racchiusa 
solo una minima parte di ciò che questa generazione 
ha eretto. Fu allora il tempo dei grandi castelli dei ma- 
gnati e dei castelli enormi, e questi per il momento 
non si sottomisero alla moda del barocco; uno conservò 
i cornicioni rinascimentali, un altro non applicò più i 
cornicioni ed adattò solo mura potenti, alti tetti e torri 
angolari seguendo la vecchia tradizione, non il gusto 
barocco. E queste opere furono pure create dagli ita- 
liani. Dopo il trasferimento della capitale polacca a Var- 
savia si eresse colà la prima reggia (i lavori principali 
dal 1597 al 1619) e la seconda a Ujazdéw presso Var- 
savia (prima del 1630). Trevano prese parte a tutte 
due le opere ed i lavori erano in mano di altri italiani, 
prima di tutto Matteo Castello di Malida presso Lu- 
gano (m. 1632), dapprima impegnato a Roma e dal 
1618 alla corte reale polacca. 

Nello stesso tempo furono attivi altri italiani: Matteo 
Trapola (m. 1637), l'architetto del palatino Lubomirski. 
Trapola fu creatore dei potenti castelli a Wisniez, e a 
Łańcut, e Andrea dell Acqua di Venezia (nato nel 
1587), architetto delle potenti famiglie dei Sieniawski, 
Zamoyski, Koniecpolski, erigeva castelli a Podhorce 
e Brody, dirigendo contemporaneamente la scuola di 
architettura militare a scrivendo opere su questo tema. 

A questa generazione toccò l’incontro con la contro- 
riforma che ebbe influenza anche sull'architettura, pro- 
vocando una più numerosa creazione di chiese e la 
modernizzazione delle vecchie. Le chiese di Cracovia 
di quei tempi sono già passate alle forme del barocco, 
però altrove si mantenevano ancora nell'architettura 
ecclesiastica le forme rinascimentali, trasformate sem- 
pre più secondo le usanze polacche. Crescevano, spe- 
cialmente nei dintorni di Lublin, chiese prettamente 


polacche del tardo rinascimento, con facciate ricche di 
cimase e con volte adorne di geometrici lavori in stucco; 
esse usufruivano dei motivi che il Morando aveva intro- 
dotto nella vicina Zamosé, ma assumevano forme più 
settentrionali e locali. Anche queste chiese erano fatte 
dagli italiani. Su una delle più belle, cioè nella chiesa 
parrocchiale di Kazimierz si firmò ‘ Jacobus Balin, 
Italius murarius Lublinensis ,,. In questa generazione 
di grandi contrasti si vedono uscire dalle mani degli 
italiani edifici nello stile barocco accanto ad altri di 
puro stile rinascimentale; forme prettamente italiane 
accanto a quelle polacche. 


V. Quinta generazione: metà del XVII secolo (Fine 
della dinastia dei Waza). — Questa generazione, vivente 
in gravi tempi, fra continue guerre ed invasioni ne- 
miche, non ha dato nuove forme all'architettura; ha 
conservato e sviluppato le forme in uso. Continuavano 
così le forme del rinascimento polonizzato insieme a 
quelle del barocco italiano. Però, così nell'architettura 
ecclesiastica come nella laica, regnava piuttosto lo stile 
rinascimentale, tanto nelle case di città, quanto nei 
palazzi rustici; stile vivo ancora e adatto al gusto ed ai 
bisogni dei polacchi. Non pochi erano gli italiani che 
sapevano edificare in questo modo: alla maniera rina- 
scimentale e contemporaneamente nello spirito polacco. 


Fig. 2 — Cracovia, B. Berecci: Cappella sepolcrale degli Jagelloni 
(Foto Kolowca) 
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Fig. 3 — Poznan, G. B. Quadro: Municipio (Foto Poddebski) 


Pare il più tipico e il più valente Tommaso Poncino 
(morto nel 1659). La sua opera principale sembra sia 
il palazzo vescovile di Kielce (1637-1641). Egli fu archi- 
tetto di più modesto valore degli architetti reali e dei 
magnati che tanto si distinsero nella generazione pre- 
cedente; cambiava spesso il posto di lavoro, ora era a 
Cracovia, ora a Varsavia, poi a Kielce, in Poznan e 
a Lowicz. Il suo palazzo vescovile, benchè sorto nel 
pieno tempo barocco, non ha segni di questo stile e 
perciò, benchè opera assolutamente di un italiano, è 
sentita dai polacchi quale opera nazionale. Lo stesso 
si può dire della collegiata di Lowicz, tipica costru- 
zione ecclesiastica di quei tempi (1652-1654), la 
quale pure fu diretta dal Poncino. 

Questa generazione ebbe pure architetti del re e degli 
aristocratici; essi fabbricavano però già in forme ba- 
rocche. Costantino Tencalla, architetto reale, è noto per 
le chiese di Vilna (chiesa di S. Teresa e cappella di 
S. Casimiro, 1636) come pure per la popolare colonna 
varsaviana con la statua del re Sigismondo III (1673), 
e il grigionese Lorenzo Muretto de Sent, '?) architetto 
della casata Ossoliński il quale eresse il più grande dei 
castelli feudali, quello di Ujazd (1631-1644) ispirato 
dal Vignola e specialmente dal castello farnesiano di 
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Caprarola. Eretto con spese enormi e grandi fatiche 
in tredici anni di lavoro; ma solo per undici abitato, 
andò in rovina in seguito alle operazioni di guerra; 
rimase nella storia quasi simbolo di quei tempi e quasi 
simbolo della sorte dell’arte polacca, continuamente 
devastata dalle guerre e dalle incursioni. 

Le guerre nel Seicento dopo aver distrutto gran parte 
dei monumenti d’arte hanno pure interrotto la tradi- 
zione architettonica. D'ora in poi le forme di architet- 
tura saranno altre, come ben diversa era ormai l’arte 
degli italiani. 


VI. Sesta generazione (età di Giovanni III). — Dopo 
quasi due secoli di primato italiano, è la prima gene- 
razione nella quale il più stimato e il più in voga non 
è più un italiano. Però gli italiani non mancavano af- 
fatto. Il più tipico sembra che sia l’architetto reale 
Giuseppe Bellotto di Murano (m. 1708), e l’opera sua 
più tipica — la chiesa di S. Croce a Varsavia — 
mostra analogie con la chiesa di S. Giustina a Padova. 
Abitando a Varsavia si fabbricò una casa che per ricordo 
della patria denominò ‘ Murano ,, : da questa casa un 
intero rione di Varsavia si chiama ancor oggi Muranów. 

In Polonia si stabiliscono intiere famiglie italiane, 
nelle quali il mestiere di architetto passò di padre in 
figlio. Giuseppe Fontana di Valsolda, che venne in 
Polonia verso il 1661 quale architetto di S. M. R., ha 
dato principio alla dinastia dei Fontana; Isidoro Af- 
faita, pure di Valsolda, in Polonia dal 1655, ingegnere 
militare, segretario regio, ha dato principio alla dina- 
stia degli Affaita, e Carlo Ceroni e quella dei Ceroni. 
La stirpe degli architetti Solari fu attiva specialmente 
a Cracovia, la stirpe dei Bonadura e dei Catenacci 33) 
nella Gran Polonia. Altri Italiani erano attivi in Li- 
tuania, e tra essi si distingue Pietro Peretti (o Perti) di 
Milano, morto dopo il 1726, creatore della non comune 
chiesa dei camaldolesi a Pozajscie e di molti palazzi 
di Vilna. 

Questa generazione s'ispirava alle forme del tardo 
barocco. Ora, solo ora, finisce la lunga tradizione del 
Rinascimento polonizzato. Ed era finita soltanto nel- 
l'architettura dei palazzi e delle chiese, ma perdurava 
nell’architettura dei palazzi rustici. Ciò si può dire 
pure della residenza compestre di Giovanni III a Wi- 
lanów presso Varsavia. Creatore fu Agostino Locci 1# 
(nato verso il 1650, morto dopo il 1720), polacco d'o- 
rigine italiana, venuto da una famiglia dove il mestiere 
d’architetto era pure necessario. 


VII. Settima generazione: principio del XVIII secolo 
(regno di Augusto II). — Durante questa generazione le 
guerre hanno di nuovo limitato lo sviluppo dell'archi- 
tettura. Va inoltre notato che dietro il re, il quale 
era contemporaneamente elettore di Sassonia, vennero 
architetti tedeschi e francesi e tolsero agli Italiani quella 


completa preponderanza che avevano sino allora go- 
duta. Nondimento gli architetti italiani erano ancora 
numerosi in Polonia, e troviamo tra loro nomi notie 
stimati. Fra gli altri si distingue Pompeo Ferrari, 15) 
romano, (n. v. 1660, m. 1736) laureato dell’Accademia 
di S. Luca (1678 e 1671), architetto della famiglia 
Leszczyński, creatore del loro castello a Rydzyna, fi- 
nito nel 1704. Fu massimamente attivo nelle pro- 
vincie occidentali dove eresse molte chiese con cupola; 
legando i motivi di Bernini a quelli del Borromini, 
apparteneva allo stesso gruppo di architetti del Valvas- 
sori, dello Juvara e di Francesco Fontana. Nello stesso 
tempo ebbe nella capitale gran successo un altro archi- 
tetto italiano: Giuseppe Fontana. Però il colmo della 
prosperità dei Fontana — di Giuseppe e del figlio Gia- 
como — si ebbe nel secondo terzo del secolo. 


VIII. Ottava generazione: metà del secolo XVIII 
(regno di Augusto III, pure della dinastia di Sassonia). — 
L'architettura della corte era nelle mani degli archi- 
tetti sassoni, ma nella nazione ebbero il più grande suc- 
cesso gli architetti italiani. È difficile stabilire chi di 
questa generazione lo avesse di più. I Fontana di Val- 
solda: Giuseppe (nato verso il 1670, morto verso il 
1741) ed il figlio Giacomo (1710-1773 !9 furono crea- 
tori d'un gran numero di palazzi dell'aristocrazia a 
Varsavia e nei paesi della Polonia centrale. Giacomo, 
nato già in Polonia, ma per gli studi mandato in Italia, 
fu più tardi architetto reale, e si guadagnò il grado 
di colonnello. Delle opere sue la più splendida è il 
palazzo dei Potocki a Radzyn (1758). Inoltre, di 
architetti dal cognome Fontana c'erano allora in Po- 
lonia: Pietro, che fabbricava nella Polonia meridionale, 
un altro Giuseppe, che lavorava ai confini nord-orien- 
tali e Paolo, attivo ai confini sud-orientali. Contempo- 
raneamente svolgeva un'imponente attività Francesco 
Placidi di Roma (n. verso il 1710, m. 1782). Giovane 
aveva lavorato per un certo tempo nella Hofkirche 
di Dresda e poi, per un mezzo secolo, dal 1732 in Po- 
lonia. Qui eresse molti edifici nella varie parti della 
Polonia, prima di tutto ecclesiatici. A questi appartiene 
la chiesa dei ‘‘ Fate Bene Fratelli ,, di Cracovia (fig. 5). 

Così i Fontana come i Placidi rappresentano l’ar- 
chitettura del barocco. Ma gli stili si cambiavano allora 
presto. Giuseppe Fontana passa dal barocco al rococò, 
e il figlio abbandona negli ultimi anni della sua vita, 
il rococò per il classicismo, mentre il Placidi persi- 
stette nello stile rococò della giovinezza. I Fontana 
rappresentavano l’architettura del rococò moderato; 
il Placidi divenne invece — specialmente nelle deco- 
razioni scultoree — la tendenza più spinta. 


IX. La nona generazione: fine del XVIII secolo 
(regno di Stanislao Augusto). — Questa generazione 
passò a forme nuove: al classicismo. Fu allora un tempo 


Fig. 4 — Cracovia, G. Trevani: SS. Pietro e Paolo (Foto Kolowca) 


di vivo interesse artistico, e di una più grande attività 
nelle costruzioni; essendo la corte reale divenuta di 
nuovo la grande promotrice delle arti. Il primo archi- 
tetto reale fu nuovamente un italiano, Domenico Mer- 
lini 1? (1730-1797) di Valsolda, cioè del lago di Lu- 
gano. Giovane venne in Polonia e studiò piuttosto a 
Varsavia presso Giacomo Fontana che in patria. Fra i 
suoi collaboratori aveva pittori, scultori, stuccatori ita- 
liani; però alla corte fu l’unico architetto italiano. Da 
principio il suo classicismo era addolcito da un dichia- 
rato accento francese, ma nell’etä matura vinse in lui 
l’italico senso della forma. L’opera del tardo classicismo 
del Merlini — ‘ classicismo di Stanislao Augusto ,, — 
era la nota residenza estiva del re presso Varsavia, chia- 
mata ‘‘ Lazienki,, (1784-1788, gli interni fino al 1795). 

Parecchi valenti architetti italiani lavoravano nella 
provincia: Enrico Ittar, un maltese educato a Roma, 
maestro di architettura nel liceo di Zamość, eresse 
molti palazzi e castelli nelle provincie occidentali ed 
orientali della Polonia. Giuseppe Sacco (m. 1798), resi- 
dente a Grodno, progettò fabbriche per gli stabili- 
menti industriali del Re e dei signori della Corte. Carlo 
Spampani *9 (n. 1750, m. 1783) fabbricava case e pian- 
tava giardini all'est di Vilna. Durante questa genera- 
zione vennero pure le forme italiane per altra via: dagli 
architetti polacchi che imparavano l’arte in Italia, come 
per esempio Pietro Aigner o Giacomo Kubicki. 


X. Decima generazione: principio del XIX secolo. — 
Dopo gli smembramenti della Polonia e dopo le guerre 
napoleoniche, in seguito al Congresso di Vienna sorse 
il “ Regno Polacco ,,, spezzato e non indipendente. 
Il paese aveva allora un maggior numero di architetti 
polacchi, peró voleva pur avere italiani. E si © riusciti 
ad acquistarne alcuni davvero valenti, fra cui soprat- 
tutti eccellente Antonio Corazzi 2° (n. a Livorno 1792, 
m. a Firenze 1877), che aveva studiato all” Accademia 
di Belle Arti di Firenze. Dal 1818-1845 abitò e lavorò 
a Varsavia, che ornò di molti edifici privati e pubblici. 
Si può dire che fece di una città gotica e barocca una 
città classica. Delle opere sue nella capitale godono di 
molta fama: il palazzo della Società degli Amici delle 
Scienze (1820), il Ministero del Tesoro (1824), e 
specialmente il Teatro Grande (1825-1833). Rap- 
presentava il classicismo severo, completamente purifi- 
cato dagli elementi barocchi. Non fu solo maestro di 
portici e di colonnati, ma adottando motivi antichi li 
accolse sempre con discrezione e con fantasia. Mentre 
la maggioranza degli architetti italiani residenti in Po- 
lonia vi stava fino alla morte, il Corazzi tornò vecchio 
in patria. Fu la, dopo il ritorno, professore all' Accademia 
di Firenze. Fra gli architetti italiani di questa genera- 
zione, che lavoravano non soltanto all'estero, ma anche 
in patria, fu senza dubbio il piu valente. 


XI. Undecima generazione: meta del XIX secolo. — 
In questo periodo la Polonia era priva d'indipendenza, 
ma la coltura si sviluppava ed essa soddisfaceva da 
sè ai bisogni architettonici; però anche in questa gene- 
razione si trova un eccellente architetto italiano, cioè 
Enrico Marconi %) (1792-1863) di Roma. Egli venne 
in Polonia quasi contemporaneamente col Corazzi, 
ma mentre il Corazzi tornò in Italia, il Marconi fino 
alla morte abitò in Polonia. E proprio intorno alla 
metà del secolo si collocano numerose sue opere. Egli 
fu il tipico rappresentante di una generazione che 
edificava secondo il gusto accademico degli stili sto- 
rici. Così per il generale Pac, che lo fece venire in 
Polonia, eresse un palazzo neo-gotico nel paese di 
Dowspuda (1822) ed un palazzo classicistico a Var- 
savia (1824-1828). Ma le sue opere posteriori, disse- 
minate per tutta la Polonia, sono mantenute nei 
modi delle forme neorinascimentali. Il palazzo della 
Società di Credito a Varsavia (1856-1858) riafferma 
efficacemente motivi delle Procuratie di Venezia. In 
forme rinascimentali eresse la prima stazione ferrovia- 
ria della città (1844-1845) ed il suo primo grande 
albergo (1858). Fu professore della Scuola di Belle 
Arti e Membro delle Accademie di Bologna, di Fi- 
renze e di Pietrogrado, 

Secondo architetto italiano di questa generazione 
in Polonia fu Francesco Maria Lanci 2 (1799-1878). 
Come il Marconi ubbidiva pure al gusto degli stili 
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Fig. 5 — Cracovia 
F. Placidi: Chiesa dei ‘‘ Fate Bene Fratelli,, 


storici. Però se nelle costruzioni neorinascimentali 
rappresentava lo spirito italiano, in quelle neo-gotiche 
sapeva adattarsi al gusto locale e nordico, ben diverso 
dall'italiano. 


XII. Dodicesima generazione: fine del XIX secolo. — 
In questa generazione la Polonia non aveva più bisogno 
di architetti stranieri, però attivi furono artisti d'ori- 
gine italiana: i figli del Marconi innanzitutto, che con- 
tinuarono il mestiere del padre, specialmente con Lean- 
dro Marconi 23) (1834-1919). Come lo richiedeva la 
sua generazione, egli lavorò nell’ambito degli stili 
storici, ma dando la preferenza al neorinascimento. 
Le sue ville varsaviane, specialmente quella di Rau, 
dei Wernicki e dei Sobański, sono esempi ben riu- 
sciti di questo stile, e mostrano speciale amore per le 
leggere forme del Quattrocento. 


Come abbiamo visto, durante quattro secoli e lungo 
dodici generazioni non mancarono mai in Polonia 
esimii architetti italiani. Vi hanno recato forme italiane 
successivamente rinascimentali, barocche, classicistiche; 


ma sapendo adattarsi alle esigenze locali. Furono 
architetti dei re e dei gran signori, ma anche di 
larghi ceti della societa. I piu profondi cambiamenti 
economici, sociali e politici non interruppero la con- 
tinuita della loro opera benemerita a vantaggio dell'ar- 
chitettura polacca. Nelle prime cinque generazioni 
ebbero anche la preponderanza numerica; e se poi la 
perdettero, ritennero pero fino al XIX secolo un posto 
principale fra gli architetti polacchi. Ci pare giusto che 
la loro attivita, talvolta geniale, e sempre degna, non sia 
dimenticata anche nella loro patria, e valga a invitare 
gli studiosi al ricordo meritato e possibilmente a qual- 
che profittevole ricerca. 
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ILLUSTRAZIONI, DOCUMENTI, NOTIZIE 


LAVORI RECENTI NELLA DOMUS AUREA 


AL 1954 a oggi la Soprintendenza ai Monumenti del 

Lazio ha svolto gradualmente un piano sistematico 
di lavori per dare alla Domus Aurea un definitivo as- 
setto, e renderne più agevole e proficua la visita e lo 
studio. Prima cura fu quella di compiere la revisione e, 
dove occorreva, il consolidamento delle volte, così da 
assicurare la stabilità delle strutture, che d'altronde — 
in generale — non destano alcuna seria preoccupazione. 
Quindi si provvide a sgombrare da secolari cumuli di 
macerie i vani prossimi ai corridoi di transito; infatti 
piccole frane di materiale incoerente e caduta di sassi 
minacciavano il visitatore che si allontanasse dal percorso 
abituale. Per conseguenza il piano di calpestio venne 
dunque unificato e abbassato, fino a raggiungere il livello 
dei corridoi e delle sale già da tempo ben note ed acces- 
sibili. Questi lavori rispondono a un fine pratico di valo- 
rizzazione dell'insigne monumento antico (un efficientis- 
simo impianto d'illuminazione elettrica completa l’opera), 
ma hanno anche consentito di compiere qualche ulteriore 
saggio esplorativo ed hanno condotto a una fortunata e 
singolare scoperta archeologica. 

Come ognuno ricorda, si conosceva l’esistenza di 
strati edilizi nel sottosuolo antecedenti alla domus nero- 
niana; appartenevano a quegli strati sia strutture murarie, 
sia resti di pavimentazione a mosaico. 

La Soprintendenza ai Monumenti ha ora trovato e 
messo in luce quanto segue. 

a) Fondazioni in calcestruzzo della Domus Aurea; 
murature di preesistenti edifici, con orientamento vario, 
e comunque diverso da quello della Domus. 

b) Lacerti di pavimenti di sei tipi, e cioè: a spina di 
pesce in laterizio; a piccole tessere bianche quadrate 
regolarmente disposte a distanze uguali l’una dall'altra, 
immerse in una battuto di malta pozzolanica con coccio- 
pesto; idem, ma con tesserine bianche isolate, combinate a 
scacchiera con un fiorellino cruciforme di quattro tessere 
quadrate bianche e una centrale nera; stesso impasto, con 
filettature di tessere disposte a formare una trama di 
losanghe; frammenti di pietruzze a taglio vario e di tre 
diversi colori, disseminati con irregolarità nello stesso 
impasto di malta; infine una specie di bollettonato isòdo- 
mo a elementi quasi quadrati, con angoli arrotondati. 2) 

c) Un tratto del masso di fondazione in calcestruzzo e 
del soprastante speco di un condotto — di acqua, oppure 
di una cloaca ? — traianeo, dipendente dalle terme, 
Esso corre all'altezza delle voltein direzione nord-sud 
nel secondo cubicolo a occidente della ‘* Sala dalla volta 
dorata ,,. Nè la sua specifica funzione, nè la rete cui esso 
si connetteva sono state per ora accertate. Si può solo 
arguire che fu costruito dopo l'avvenuto riempimento 
con detriti delle sale che attraversa a una quota così 
alta. La fattura è così accurata e robusta, che il massello 
in calcestruzzo, oggi rimasto sospeso a mo’ di trave, 
‘*lavora,, come una piastra piana non armata, e mostra 
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quindi una certa resistenza anche agli sforzi di flessione 
e taglio ! 3) 

d) Un clipeo dal perimetro poligonale adorno di figure 
di mosaico quasi dicromo con lievi variazioni dal nero 
al verde scuro al grigio e alle terre in contrasto col bianco 
nella volta di copertura di un nicchione. L'ubicazione 
si può indicare così — per riferirci alle più diffuse 
planimetrie —: si segua nel verso da sud a nord il cor- 
ridoio indicato col n. 19 nella piante della parte occi- 
dentale della domus aurea, così detti ‘‘* vecchi scavi ,, dello 
Jahrbuch Inst., 1913, o nel Lugli, 4) vol. I, p. 210, o col 
n.9 ap. 133 della Guida di Roma del T. C. I., ed. 1950; 
ci si volga quindi a est, all'angolo dietro la sala n. 21 
dello Jahrbuch e del Lugli, n. 10 del T. C. I. Il nicchione 
di recente scavato, non è ancora segnato in nessuna delle 
piante reperibili. 

Questa è, a nostro parere, la più importante scoperta 
di tutta la recente campagna di lavori. Assai raro infatti, 
se non unico in età neroniana, è l’uso di collocare il 
mosaico a figure in una volta. È vero che nei secoli pre- 
cedenti una grande varietà e ricchezza di tipi si riscontra 
nelle composizioni musive pavimentali, talvolta di grande 
impegno artistico, ma solo più tardi se ne conobbe la 
applicazione alle pareti e alle volte. Qualche ninfeo, qual- 
che piccola esedra coperta da semicupola ne offre talora 
l'esempio, 5) ma trattasi di tentativi meno importanti 
di quello attuato nella domus aurea, dove due grandi 
figure appariscono nella loro vigorosa impostazione, trat- 
tate a semplice contrasto di chiaroscuro, con franchezza 
e padronanza di mezzi espressivi, in una stesura nobile 
e larga, piena di dignità e di grandezza. Se per un verso 
le qualità della composizione risollevano la fama del pit- 
tore Fabullus invero, e non a torto, giudicato con una 
punta di severità dalla critica moderna, specie per consi- 
derazioni di ‘ scala ,,, d'altra parte la quasi assoluta 
semplice dicromìa, sebbene avvivata da variazioni di 
sfumature, e la rinuncia a un tentativo coloristico più 
deciso tradiscono una certa immaturità dell’artefice, o 
dei tempi: si pensa alla trasposizione sulla volta di motivi 
cari agli esecutori di pavimenti in bianco e nero; riaffiora 
quindi quell’inadeguarsi dell'artista all'architettura, che 
già era stato colto, come un aspetto negativo, nelle osser- 
vazioni di Giuseppe Lugli. 6 Ad altri toccherà il compito 
di identificare i personaggi rappresentati, o l’episodio 
mitico, e di tracciare le linee di un commento critico: a 
noi preme di segnalare agli specialisti la scoperta, e di 
attendere da loro un'autorevole esegesi. 

Aggiungeremo che lungo la parete nel tratto libero, vi 
è traccia di riquadrature geometriche policrome, con 
inseriti gusci di conchigliette. 

Le nostre nozioni sul sistema decorativo della Domus 
Aurea si accrescono in virtù di questo frammento musivo, 
fortunatamente pervenutoci in buono stato. Resta però 
da completare la liberazione dell'intera sala — e di 
molte altre ancora! —, ed è ovvio che si continuerà a 
procedere con prudente cautela, e che si sottoporrà a 


Fig. 2 - Roma, Domus Aurea — Il mosaico nella volta del nicchione dietro la sala n. 21 (Jahrbuch) 


un'accurata cernita il materiale estratto, per non lasciarci 
sfuggire alcun indizio giovevole ai nostri studi. Speriamo 
di ottenere i mezzi necessari per estendere le ricerche in 
zone di fondamentale interesse per lo studio della Domus 
Aurea, con l’augurio di poter presto annunciare ai nostri 
lettori qualche altra primizia ! 

FRANCESCO SANGUINETTI 


1) Vedasi anzitutto G. LUGLI, I monumenti antichi di Roma e suburbio, 
vol. I, Roma 1930, pp. 200-221; Ip., Supplemento, Roma 1940, vol. I, pp. 96- 
101; ID., La tecnica edilizia romana con particolare riguardo a Roma e Lazio, 
2 voll., Roma, Bardi ed., 1957, passim; queste opere ci esimono dal ripetere 
per esteso una bibliografia nota agli studiosi della materia. 

2) Questi avanzi si trovano rispettivamente: in uno dei corridoi sostruttivi 
dell'esedra traianea, e in una delle piccole sale retrostanti ai cubicoli meri- 
dionali della parte occidentale della domus aurea — cosi detti ** vecchi scavi ,,. 

3) Bisogna seguire l'andamento di questo condotto, esaminarne la pen- 
denza, esplorarne lo speco, determinarne la connessione topografica con 
la rete d'impianti idrici adrianei o con la cloaca. 

4) G. LuGLI, op. cit. 

5) A Pompei (vedansi guide e vari scritti di A. MAIURI) lungo la Strada 
di Mercurio nella Casa della Fontana Piccola (Ins. 8, n. 23-24) e nella Casa 
della Fontana Grande (Ins. 8, n. 22) vi sono fontane a nicchia interamente 
rivestite di mosaici preziosi e di decorazioni in pasta vitrea policroma di 
grande effetto. Questo tipo di fontana — dice il Maiuri — d'importazione 
greco-romana (Egitto), venne di moda dopo l'età di Augusto. Si veda una 
fotografia e una riproduzione a colori da un ottimo acquarello di L. Bazzani, 
in A. MAIURI, Pompei, Novara, De Agostini, 1928, p. 64 e tav. f. t., ivi. 
A Roma gioverà ricordare il tempietto di Luperco in via Panisperna, oggi 
perduto, perchè distrutto al tempo di Urbano VIII, e attribuito al III secolo 
d. C. (G. LuGLI, I monumenti antichi già cit., vol. III, pp. 355-357 e 
fig. 71 dal Cod. Barberiniano Lat. del Grimaldi), e l’ipogeo di via Livenza 
(LuGLI, op. cit., vol. III, pp. 342-345), che viene datato al IV secolo. 

6) G. Lucu, La decorazione dei colombari romani, in Architettura e arti 
decorative, fasc. 3 del 1921. Nella conclusione l'Autore nota che nella deco- 
razione romana non esiste uno stile aulico e uno stile popolare, ma un'unica 
scuola che sviluppa la sua opera con maggiore o minore fasto secondo la 
entità della commissione. ‘ Se osserviamo — dice il Lugli — le volte di 
alcune sale della domus aurea troviamo le stesse candeliere fine e snelle, 
gli stessi festoncini, le stesse volute di viticci e di acanto che abbiamo già 
visto nei colombarii. I vari usi degli edifici e la maggiore o minore gran- 
dezza degli ambienti nulla hanno insegnato al decoratore, pur abile ed 
esperto. Vi figurate quegli steli così esili con quei piccoli fiorellini e quelle 
figurine appena abbozzate, viste da sei ad otto metri di altezza con una 
illuminazione molto scarsa ? Il mirabile effetto che quelle pitture producono 
in un modesto colombario si perde nelle grandiose sale dei palazzi imperiali, 
ove alla muratura massiccia delle pareti, al getto ardito di volte poderose 
fa stridente contrasto la delicatezza di certe decorazioni trite e frazionate 
in eccessivi scomparti,,. 


STUDI SU LA CATTEDRALE DI BISCEGLIE 


A CATTEDRALE DI BISCEGLIE si ritiene fondata nel 1073 
dal Conte Pietro di Trani in base alla testimonianza 
di una lapide posta sull'arco trionfale 1) la quale però 
ora non è visibile, se pure è rimasta. Già da tempo Bi- 
sceglie era sede vescovile, come risulta da una bolla del 
12 gennaio 1074 del vescovo Dumnello, promulgata nel 
secondo anno’ di episcopato, nella quale egli afferma di 
essere il secondo vescovo della città; in quel periodo la 
città veniva rapidamente ingrandendosi per l'afflusso degli 
abitanti delle borgate vicine, non più sicure a causa delle 
lotte fra i capi normanni, e la bolla citata riguarda ap- 
punto i privilegi, ed i rapporti con la chiesa maggiore, 
della chiesa di S. Audoeno, fondata a servizio parroc- 
chiale di un gruppo di immigrati; e due bolle successive, 
del 1099, riguardano le chiese di S. Matteo e di S. Nicolo, 
fondate dagli immigrati di due altri gruppi di borgate. 
Non si sa quale chiesa funzionasse da cattedrale prima 
del 1073 e durante le opere di costruzione. Cosi pure non 


si ha notizia di un centro cittadino pagano preesistente 
in sito, a cui potrebbe far riferimento la dedicazione a 
S. Pietro, che pure non © il patrono della cittä, e la tra- 
dizione, di cui si fa cenno qui appresso, di antichissimo 
culto. 


Il 2 febbraio 1073 Roberto il Guiscardo, dopo breve 
assedio, caccio da Trani il conte Pietro, che riparó a Corato, 
mentre Bisceglie e Giovinazzo passarono al vincitore: non 
si direbbero queste le condizioni piü adatte per fondare 


(b) 


Fig. I — Cattedrale di Bisceglie — Pianta del piano terreno (a) 
della cripta (b), e della galleria (c) sopra l’estradosso della volta 
dell'abside 


127 


Fig. 2 — Cattedrale di Bisceglie — Il portale (a) e il suo basamento 
interrato (b) 


una cattedrale, ma potrebbe trattarsi di una promessa o, 
piuttosto, di una consacrazione. Del resto il riferimento 
tradizionale al conte Pietro, che nella bolla di Bonifacio VII 
del 5 marzo 1303 2) è dubitativo — chathedralis ecclesia 
Vigiliensis, quae dicitur fundata a Comite Pietro —, può 
anche riguardare Pietro figlio di Amico, che ebbe Trani 
nella ripartizione fatta dopo il 1042. Le precedenti con- 
siderazioni porterebbero ad attribuire alla data tradizio- 
nale del 1073 il ricordo non della fondazione, ma della 
consacrazione, sia pure di un complesso non ultimato: 
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la costruzione sarebbe stata iniziata sotto il Conte Pietro, 
primo di tale nome, e si sarebbe affrettatamente conclusa 
nell’anno del trionfo del Guiscardo su le opposizioni locali. 

La cattedrale sin da allora, come appare dalle citate 
bolle vescovili, ebbe il suo normale ufficio, con le vicende 
architettoniche più appresso analizzate; e da una contesa 
fra le chiese di S. Matteo e di S. Nicolò, circa la riparti- 
zione dei benefici, risulta che essa ne godeva la metà di 
tutta la città. Le opere edilizie del XIII secolo culmina- 
rono con una nuova consacrazione nel 1295, sotto il ve- 
scovo Leone, di cui trattano quattro documenti, in tre 
dei quali è scritto Maior Vigiliensis Ecclesia in honorem 
Beati Petri Principis Apostolorum constructa, ad cuius con- 
secrationis ...Leo... intendit, e nel quarto Cathedralis Ec- 
clesia insignita vocibolo Sancti Petri Vigiliensis noviter con- 
secranda.3) È da notare che questi sono i primi documenti 
nei quali risulta la dedicazione a San Pietro e la qualifica 
di cattedrale: in tutti i precedenti si parla soltanto della 
* maggiore chiesa di Bisceglie ,,, senza indicare il santo 
titolare; a questa constatazione si oppone la tradizione lo- 
cale che addirittura fa risalire a San Pietro la fondazione 
della Chiesa di Bisceglie e ritiene che sin dai più lontani 
tempi sia esistito un luogo sacro a Lui dedicato. 

Non fa meraviglia che nella nuova consacrazione non 
si faccia cenno della precedente, tanto che nelle notizie 
storiche, che si danno comunemente della cattedrale, 
questa si dice fondata nel 1073 e consacrata nel 1295. Ciò 
per la naturale tendenza a svalutare l’opera dei prede- 
cessori, tanto più notevole e comprensibile nel caso in 
esame, poichè da pochi anni il dominio di Bisceglie era 
passato definitivamente ad altra stirpe, i Montfort. 

Analogamente a quanto avvenne nel Duecento, all'at- 
tività edilizia del Settecento si accompagna una bolla, di 
cui ho avuto notizia sul luogo, di Papa Benedetto XIV, 
dell’aprile 1752, nella quale vengono estese particolari 
indulgenze della Basilica di San Pietro di Roma alla Cat- 
tedrale di Bisceglie, in quanto una delle più antiche de- 
dicate al Principe degli Apostoli. 


Dei molti rimaneggiamenti di cui la Cattedrale è stata 
oggetto, i principali si sono avuti nello stesso periodo ro- 
manico, nella meta del ’700, nei primi del ’800. 

Come in quasi tutte le cattedrali dello stesso tipo, la 
zona del transetto è stata costruita in epoca precedente 
alla costruzione del corpo delle navate, che è più basso 
e vi si appoggia contro. Questa giunzione in molti casi 
fu curata in modo tale da non apparire affatto nella com- 
posizione delle pareti esterne, come ad esempio nel duo- 
mo di Trani, dove essa è rivelata soltanto dalla ricca cor- 
nice che riappare all’interno, fra le capriate del tetto 
della navata maggiore; qui invece la serie delle leggere 
archeggiature cieche prosegue oltre il transetto in quello 
che ora è il muro esterno dei matronei, per poi arrestarsi 
bruscamente a mezz’arco (fig. 3), e non è escluso che 
un esame dettagliato delle strutture, in sede di restauro, 
possa dare indicazioni di come doveva essere la plani- 
metria, eseguita o soltanto progettata, del complesso edi- 
lizio di primo impianto. Con l’aggiunta delle navatelle 
e dei matronei le finestre del transetto verso di essi sono 
state tagliate (fig. 4). 


La facciata posteriore fu impiantata secondo il normale 
tipo a leggere archeggiature doppie, ma con due campa- 
nili, come nella Cattedrale di Molfetta. Di questi solo uno 
fu portato subito a termine e resistette sino al XVIII se- 
colo, quando crollö, come si dira in seguito. Di esso c'e 
una raffigurazione nel pulpito, dipinto nel 700, ed uno 
nella stampa con la veduta della citta posta nel volume 
citato del Sarnelli: appare a piu piani, di aspetto simile 
al campanile restaurato della cattedrale di Bari, e nelle 
raffigurazioni, forse per suggestione del gusto dell’epoca 
e per nascondere la dissimetria, ha più l'aspetto di cupola 
che di campanile. 

Nello stesso periodo romanico si ebbe un altro im- 
portante complesso di opere aggiunte, quando fu costrui- 
to, o ringrossato, il secondo campanile, posto l’attuale 
portale (che il Bertaux 4) attribuisce ai tempi di Fede- 
rico II), e fatto l’ambone, che portava la data del 1237. 5) 
Il campanile è illustrato nelle figg. 5 e 6: non vi sono ele- 
menti per dedurre se rimase interrotto all'altezza su cui 
poi fu sopraelevato nell’800, come è detto in altra parte, 
o se esso invece per un certo periodo fosse stato più alto; 
nelle citate raffigurazioni non appare. È da notare che 
questo secondo campanile in rilievo, interrompente il 
motivo delle archeggiature cieche, risolve il problema 
della loro dissimetria dall'asse, ne si può immaginare come 
senza di esso lo spartito possa essere stato conchiuso al- 
langolo. Infatti nella facciata posteriore di S. Nicola di 
Bari abbiamo in asse una delle grandi archeggiature che, 
comprendendo le due più piccole, partiscono regolar- 
mente tutta la facciata sino agli angoli; in questa archeg- 
giatura centrale la finestra dell'abside cade in corrispon- 
denza alla lesena che dovrebbe sostenere le due archeg- 
giature interne, e per evitare tale coincidenza il motivo 
degli scomparti entro l’archeggiatura centrale è diverso 
dagli altri. Qui invece (fig. 5) la finestra dell’abside cade, 
invero non elegantemente, entro una delle archeggiature 
interne, e con questo lo spartito risulta incommensurabile 
con la larghezza della facciata, e, se non fosse stato inter- 
rotto dal campanile, avrebbe lasciato scoperto un tratto 
di facciata lungo quanto un'archeggiatura interna. Questa 
ripresa costruttiva in periodo romanico si può ritenere 
conclusa con la consacrazione del vescovo Leone del 1295, 
di cui si è detto sopra. 

Nel 1700 abbiamo una serie di notevoli trasformazioni, 
iniziate, contro ogni volontà, con il crollo dell’antico cam- 
panile, per causa di terremoto; del campanile è rimasto 
un solo piano oltre la facciata posteriore. Fu poi aggiunto 
un corpo addossato alla testata destra del transetto, per 
il capitolo e la sacrestia; ed in facciata fu tolto il rosone 
e furono inserite finestre, giungendo ad una sistemazione 
simile a quella della facciata della cattedrale di Bari, ora 
ripristinata. Si iniziò quindi la trasformazione interna, 
con la sistemazione del coro al centro del transetto che, 
come in molti altri casi simili, ad es. in Troia, venne a 
perdere il suo carattere di parte essenziale della composi- 
zione architettonica ed a ridursi a due passaggi di servi- 
zio; come in Trani l’opera comportò l’arretramento al 
fondo dell'abside dell’altare, e lo smontaggio e l’allontana- 
mento dell’antico complesso presbiteriale, del quale non 
sono riuscito sino ad ora a trovar traccia. Il coro scolpito 


Fig. 3 — Cattedrale di Bisceglie — Lato di destra, fotografato dalla 
copertura del corpo aggiunto nel Settecento per la sacrestia 


Fig. 4 — Cattedrale di Bisceglie. a) Veduta del transetto, 
a destra, verso il matroneo. b) L'esterno del transetto, a 
destra, visto dal matroneo 


in noce risulta da notizie locali donato alla chiesa nel 
1763, ed è opera benedettina del secolo XV proveniente 
da Andria, dalla chiesa di S. Maria dei Miracoli. 5) 

Questo complesso di opere, accompagnato dalla Bolla 
di Benedetto XIV di cui si è detto, ha portato a far rite- 
nere settecentesca la totale trasformazione interna, con 
la copertura di ogni elemento romanico; e tale la consi- 
dera il Bertaux 7) che anzi, in nota, dice che fu ingrandita 
dalla parte della facciata, completamente restaurata nel- 
l'interno, e riconsacrata nel 1757, su la testimonianza di 
uno studio di F. Gabotto. La citazione di tale fonte è 
però inesatta, e non sono riuscito a trovare il testo della 
notizia, su la quale faccio le seguenti osservazioni. Il muro 
di facciata sta al suo posto con tutta certezza, non sola- 
mente perchè sarebbe assurdo pensare che fosse stato 
demolito e ricostruito più in avanti, ma anche perchè lo 
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prova il fronte interno del matroneo, intatto, con la sua 
porticina del passaggio sulla navata centrale (fig. 7). La 
riconsacrazione del 1757 può essere stata limitata all'al- 
tare maggiore, spostato indietro come si è detto, cerimo- 
nia lunga e solenne, tanto più che con essa si inaugurava 
la nuova sistemazione del transetto e si condizionava 
alle funzioni liturgiche uno svolgimento del tutto di- 
verso da prima. Il restauro ‘ completo ,, dell'interno in 
epoca settecentesca non convince affatto, per il carat- 
tere stilistico dell’attuale decorazione, banale e scolastica, 
molto lontano dal gusto del corpo della sacrestia e molto 
vicino a quello della sopraelevazione del secondo cam- 
panile. 

Una lapide, posta avanti la doppia rampa che sale all’in- 
gresso centrale, data al 1804 la costruzione di tale scalea, 
con lo scopo di dare migliore accesso al sepolcreto, po- 
sto in una specie di cripta sotto la navata centrale, che 
in questo primo studio di orientamento non è stato pos- 
sibile esplorare, e su la cui entità ed antichità non si è 
trovata alcuna notizia. Si può solo osservare che la co- 
pertura di tale cripta corrisponde al piano attuale del pa- 
vimento, che è esattamente all’inizio delle sagome delle 
basi dei pilastri, indicate nella fig. 8, ma non è da esclu- 
dere che tali basi fossero sopraelevate sul pavimento me- 
diante basamenti o dadi, come nella maggior parte delle 
chiese dello stesso gruppo: in tal caso il piano del pavi- 


; sM : i : | mento sarebbe recente ed il sepolcreto più o meno della 
Fig. 5 — Cattedrale di Bisceglie — Facciata posteriore. Si noti P P 


tra le mensole sporgenti e le protoni di animali l’antica finestra slessaEpOCa La EA c: che il pavimento attuale sia 
absidale murata a un livello superiore all'originale nasce dall'esame del 


portale principale e degli altri due laterali, chiusi da tem- 
po remoto: infatti questi due hanno la soglia circa mezzo 
metro più in basso dell’attuale piano, e quello centrale 
ha la soglia che sfiora il corpo dei leoni sorreggenti le co- 
lonnine, ai quali per comodità di passaggio in tempi re- 
centi (si deduce dal semplice disegno su la superficie del 
taglio) fu tagliata la parte anteriore (fig. 2a). Si è ten- 
tato un'indagine per rintracciare la soglia originaria, ma 
(fig. 2b) dopo poca profondità lo scavo è stato impedito 
dall’estradosso della volta dell'accesso al sepolcreto. 

Il complesso della cripta presenta notevoli dubbi, che 
potranno agevolmente essere risolti se sarà possibile com- 
piere un'ispezione nel detto sepolcreto. Infatti un am- 
biente, così accessibile da poter essere dotato di una porta 
diretta sulla piazza, richiama apertamente il ricordo della 
chiesa sottostante il corpo della Cattedrale di Trani: in 
essa invero si tratta di un caso tutto particolare e di una 
sistemazione dovuta ad un sovrapporsi di costruzioni, ma 
la vita di Bisceglie in quei secoli è stata strettamente le- 
gata a quella di Trani, e possono essersi ivi ripetute le 
stesse condizioni, Il Vescovo Sarnelli, nella fine del 1600, 8) 
racconta che il 30 iuglio 1170 furono traslate nella 
cripta, sotto l’altare maggiore, dalla chiesa di San Barto- 
lomeo nel borgo della città, le ossa dei santi Mauro, Ser- 
gio e Pantaleone, in tre altari, S. Pantaleone nel centro, 
S. Mauro a settentrione e S. Sergio a Mezzodì. Racconta 
poi che nel 1475 le reliquie furono riunite nel solo altare 
di mezzo; la descrizione del ritrovamento indica dietro 
l’altare uno spazio assai maggiore di quello esistente nel- 


Fig. 6 — Cattedrale di Bisceglie — Particolare della facciata l’attuale cripta, che pure è indubbiamente originaria: e 
posteriore, con la bifora del campanile di destra ciò porta un contributo al sospetto induttivo dell’esisten- 
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za di una altra cripta piu antica, oltre quella normale 
sotto il presbiterio. 

E ancora viva la tradizione delle opere che hanno por- 
tato all’attuale assetto, che come si e detto sarebbe da 
datare al secolo scorso; e prima ancora di iniziare il saggio 
nelle strutture si sapeva che i pilastri erano formati da 
due semicolonne addossate ad un nucleo rettangolare. 
Tali opere però non furono realizzate in una sola volta, 
od almeno fu ridotto il programma durante i lavori: in- 
fatti la cupola ed i due piccoli tratti di copertura delle te- 
state del transetto sono volte portanti, mentre invece la 
botte lunettata della navata centrale è in cameracanna. 
Una serie di contrafforti rampanti era già stata predispo- 
sta sul matroneo di destra per contenere le spinte della 
volta (mentre sul matroneo di sinistra preesisteva un 
copertura a crocera, sufficiente allo scopo) e tale appa- 
recchio di contrafforti è anteriore alla copertura della te- 
stata del transetto perchè sul primo di essi si scarica un 
arco rampante posto a contrasto della volta sul transetto; 
l'insieme strutturale poteva con sicurezza sopportare una 
volta su la navata centrale, e se ciò non fu fatto è da pre- 
sumere una necessità di conchiudere in modo più sbri- 
gativo ed economico i lavori. 

Della sopraelevazione del secondo campanile, in so- 
stituzione del primo crollato, evidentemente ottocente- 
sca, si è gia fatto cenno. Rimane da indicare l“ impre- 
ziosimento ,, della cripta nella quale le strutture e le for- 
me originali romaniche appaiono trasformate in mate- 
riale nobile ben tornito e lucidato: l'epoca del lavoro è 
indubbiamente recente e si potrà individuare mediante 
ricerche di archivio su le quali non ci si è soffermati, in- 
teressando, in questo primo studio di orientamento, so- 
prattutto la constatazione che sono tuttora conservate le 
strutture originarie. 


Attualmente il monumento consta: dell’originaria strut- 
tura romanica; della copertura a volta — con cupola e 
botti laterali — del transetto; della cameracanna e de- 
corazione a stucco della navata centrale; di vari corpi 
recentemente addossati per cappelle e per la sacrestia; 
della sopraelevazione del campanile. Tutte le aggiunte 
alla struttura romanica sono prive di ogni valore, ad ec- 
cezione del corpo della sacrestia, che ha un certo carat- 
tere, e della sopraelevazione del campanile, che è deci- 
samente brutta, ma necessaria. 

La struttura romanica è tutta ben individuabile al- 
l'esterno, mentre invece è tutta ricoperta all’interno. Per 
avere un'indicazione delle forme originarie ed un orien- 
tamento per un programma di ricerche e di graduale even- 
tuale ripristino, è stata tolta la rincocciatura di gran parte 
di uno dei pilastri. Si è trovata la base (fig. $) in buo- 
ne condizioni, ed il capitello in gran parte conservato 
perchè la cornice decorativa di imposta degli archi, ve- 
nendo in aggetto, ha evitato lo scalpellamento in tutto 
il tratto corrispondente alle semicolonne: esso è stato 
fatto soltanto in corrispondenza alle fronti del nucleo 
rettangolare, ma nemmeno completamente nel capitello 
esaminato, a causa della sua forma poco aggettante e della 
sua decorazione a racemi assai aderenti. Il pilastro è in 
ottime condizioni di solidità; esso è formato di grossi 


blocchi di varie dimensioni, e di tratto in tratto un blocco, 
alto poco più di venti centimetri, è esteso a tutta la se- 
zione, a scopo di collegamento e ripartizione. 

La forma dei pilastri è infrequente, ma trova raffronto 
nella molto rimaneggiata Cattedrale di Conversano, ed 


infima 
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Fig. 7 — Cattedrale di Bisceglie — Rilievo dell'interno 
del matroneo di destra 


anche nella cattedrale di Ruvo, ove però i pilastri hanno 
in seguito subito una radicale trasformazione. 

Le trifore dei matronei sono interamente visibili dalla 
parte dei matronei stessi, e le colonnine con i loro capi- 
telli e le loro basi sono ben conservate nelle murature 
(fig. 9). Nella fig. 7 è indicato il rilievo del matroneo 
di destra, che dà le esatte misure della navata centrale. 
Si è potuto così istituire, con elementi certi, un confronto 
fra la decorazione e la struttura esistente all’interno (fig. 10); 
nel disegno le trifore dei matronei sono state riportate 
al loro posto con l’aspetto, puramente costruttivo, che 
esse hanno dalla parte del matroneo, ma non è escluso 
che dalla parte della navata possano avere qualche deco- 
razione. L'indagine compiuta ha, come si è detto, un 
carattere semplicemente informativo, ed è ben lontana da 
quello studio strutturale dettagliato che solo alla fine di 
un totale restauro si può tentare: perciò i saggi sono stati 
ridotti al minimo, ed ai grafici si è dato un valore soltanto 
indicativo. 

Mentre per il corpo delle navate abbiamo la certezza 
che l'originaria struttura è totalmente conservata, per la 
zona del transetto la trasformazione recente, più massic- 
cia, non lascia ugualmente trasparire l'interno da essa 


Fig. 8 - Cattedrale di Bisceglie - Base ed inizio di un pilastro 
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Fig. 9 — Cattedrale di Bisceglie — Colonnine e imposte 
degli archi appartenenti alle trifore del matroneo di destra 


camuffato; la copertura poi è stata tolta, ed i timpani 
delle testate del transetto demoliti, ma parecchi elementi 
superstiti testimoniano l'antica forma. Nelle fig. 4a e 4b 
si vede dall'interno e dall'esterno, il lato del transetto 
verso il matroneo di destra. Nella veduta interna si no- 
tano; le mensole su cui (può esser posta l'ipotesi) poggia- 
vano le capriate; il muro esterno alla probabile imposta 
del tetto, tagliato poi orizzontalmente su la testata ove 
era il timpano; la terrazza su l’estradosso della recente 
volta a botte; nel fondo la sezione del tetto del matroneo. 
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Fig. 1o — Cattedrale di Bisceglie — Rilievi della rincocciatura 
recente della navata (a) e della struttura romanica (b) 


132 


Nella veduta esterna si nota: la soglia della finestra tagliata 
dalla copertura del matroneo; il bocchettone di uscita 
delle acque pluviali della terrazza, l'arco rampante a con- 
trasto della volta recente. La testata sinistra del transetto 
aveva in alto una bifora e quella destra un rosone, ano- 
malia che si trova pure in Trani; tanto l’una che l’altro 
sono stati tagliati quando, tolto il tetto, fu spianato il 
muro perimetrale, come si è accennato, in dipendenza 
della nuova copertura. Se fosse giusta l'ipotesi che fissa 
l'imposta del tetto alla quota dello spianamento, le due 
finestre, le più importanti delle facciate, sarebbero state 
in gran parte comprese nel triangolo del timpano: e ciò 
non appare attendibile. Rimane quindi dubbia l'altezza 
del transetto, ma elementi di giudizio, probabilmente de- 
terminanti, saranno forniti da alcuni tratti di muro ri- 
masti presso la cupola, che si intravedono nella fig. 5, 
e soprattutto dal timpano contro cui si intesta il tetto 
della navata centrale: tale timpano, ora non ispeziona- 
bile, è infatti parte del muro esterno del transetto, e 
dalla parte della navata centrale può portare traccie di 
cornice, mentre dalla parte del transetto deve portare 
traccie delle capriate, a meno che queste fossero state 
ancora più in alto del colmo del tetto della navata, il che 
pare da escludere. 

Concludendo si può affermare che la struttura roma- 
nica, nel suo ultimo complesso aspetto della fine del XII 
secolo, sia tutta integra ad eccezione della sommità del 
campanile di sinistra, crollata, e della copertura del tran- 
setto, demolita; di questa però sarà possibile dedurre 
una nozione assai approssimata, se non pure esattamente 
certa. Anche per il pavimento della navata, ora non defi- 
nibile con precisione, si potranno avere dati certi, esplo- 
rando il ‘‘sepolcreto,, ed esaminando strutturalmente 
l’inizio delle scale che conducono alla cripta. 


Ho compiuto l’indagine di cui sopra in seguito alla 
richiesta, fattami da S. E. Mons. Reginaldo Addazzi O. P., 
Arcivescovo di Trani e Barletta ed Amministratore Per- 
petuo di Bisceglie, di proporre le opere necessarie ad 
ovviare pressanti deficienze di stabilità, e di riferire su le 
possibilità di ripristino; per i rilievi ed i saggi di orienta- 
mento mi ha premurosamente sovvenuto il Comune di 
Bisceglie, valendosi dell’opera del geom. Mario Valente, 
dopo un accurato sopraluogo del Soprintendente prof. 
arch. Franco Schettini, che ha convenuto su lo stato di 
conservazione del monumento, da studiare nei dettagli 
durante lo svolgimento di opere preliminari di restauro. 

Quali possano, o debbano per urgenza di forza mag- 
giore, essere queste opere, che è la risposta alla prima do- 
manda dell'Arcivescovo, è argomento che esula dal campo 
del presente studio e della rivista che lo ospita, ma è ovvio 
che le vecchie lesioni del secondo campanile, che appaio- 
no nella fig. 6, sono giunte ad uno stadio tale da far temere 
la caduta sulla pubblica via di conci di pietra lavorata di 
troppo valore architettonico per essere dispersi, e di trop- 
po peso materiale, per esser trascurati; e, all’interno, è 
assai dubbia la convenienza di sostituire, con una nuova 
uguale, la finta volta ottocentesca in cameracanna che 
per umidità va in più tratti sfiorendo e cadendo, tanto 
da sconsigliare lo svolgimento in cattedrale di solenni 


funzioni con grande affluenza di popolo. E da augurare 
che le opere che si decidera di fare possano consentire la 
piena conoscenza del monumento, ed anche avviare la 
sua parziale, o piena, liberazione dalle banali camuffa- 


ture recenti. 
MARIO BERUCCI 


1) Opere consultate: SARNELLI, Memorie dei Vescovi di Bisceglie, Na- 
poli, 1693; H. W. ScHuLz, Denkmaeler der Kunst des Mittelalters in Unte- 
ritalien, Dresda 1860; A. PROLOGO, I primi tempi della cittä di Tranie 
l'origine probabile del nome della stessa, Giovinazzo 1883; F. GABOTTO, 
Il Vescovato di Bisceglie ecc., in Archivio Storico delle Provincie Napoletane, 
vol. XX, prima serie; E. BERTAUX, L'art dans l'Italie méridionale, Parigi 1904; 
F. CHALANDON, Histoire de la domination normande en Italie et en Sicile, Pa- 
rigi 1907; A. VINACCIA, I monumenti medioevali della Terra di Bari, Bari 1915; 
AMATO CASSINESE, Storia dei Normanni, in Archivio storico italiano 1935; W. 
KROENIG, Toskana und Apulien. Beiträge zum Problemkreis der Herkunst des 
Nicola Pisano, in Zeitschrift f. Kunstgeschichte, XVI, 1953, pp. 101-144; 
VINACCIA, op. cit., vol. II, p. 54. Il GABOTTO in Archivio Storico Pu- 
gliese, anni 1894-96, fasc. II, pag. 389, riporta il testo di varie lapidi ai suoi 
tempi esistenti nella cattedrale, ma non questa, che pure sarebbe stata della 
massima importanza per la storia del Vescovato di Bisceglie: è quindi da 
ritenere che nella fine del secolo scorso tale lapide non solo non era più 
visibile, ma neppure se ne era conservata copia o traccia. 

2) A. ProLOGO, op. cit., p. 137. 

3) F. GABOTTO, op. cit., pp. 648-747. 

4) E. BERTAUX, op. cit., vol. ...., p. 649. 

5) E. BERTAUX, op. et loc. cit., p. 674. 

6) A. VINACCIA, op. cit., vol. II, loc. cit. 

7) E. BERTAUX, op. et loc. cit., p. 632. 

8) SARNELLI, op. cit., p. 42 e 64. 


LA CHIESA DEL PRIORATO DI S. ANDREA 
A PIAZZA ARMERINA PROTOTIPO DEL 
GOTICO SICILIANO 


OCO DISTANTE dall’abitato di Piazza Armerina, in 
P una valle verso tramontana, resa lieta da una fitta 
vegetazione e ricca di acque che alimentano il fiume Bel- 
lia, si nota un rustico fabbricato ex monastico dall’aspetto 
disadorno, ma nobilitato da elementi architettonici del 
romanico siciliano, che nella loro semplicita preludono 
al gotico. Allo sfarzo delle grandi cattedrali o alla prezio- 
sita delle minori costruzioni delle citta, che caratteriz- 
zano quella felice epoca di risveglio dell'elemento latino, 
gia fecondato dalla collaborazione di diversi apporti me- 
diterranei, si contrappone la semplicita schematica delle 
chiese dell’interno, come una manifestazione provinciale 
distinta dall'arte aulica. Allo stesso modo nel campo let- 
terario il linguaggio della Corte dei Re di Sicilia si distin- 
gueva dal gergo popolare. 

Si aggiunga l’intenzione di chi considerava nel pieno 
fervore ascetico non solo superflue, ma addirittura ster- 
cora al cospetto di Dio le decorazioni scultoree e musive 
delle chiese romaniche, preludendo al razionalismo go- 
tico, e si tenga conto del fatto storicamente accertato che 
le popolazioni dell’interno della Sicilia erano in preva- 
lenza costituite da Lombardi e Franchi, veterani dello 
esercito normanno. Sono perció forse da ricercare in 
quest’arte provinciale alcuni tra i primi elementi di quel 

nuovo stile, detto gotico forse impropriamente, perche 
rappresenta non solo una affermazione degli elementi 
etnici cisalpini, ma specialmente una diffusa aspirazione 


l 


al semplice, all'essenziale. 


| Questa reazione al romanico rappresenta la tendenza 
innovatrice di allora, non gelidamente accademica come 


Fig. I — Piazza Armerina, Chiesa del Priorato di S. Andrea 
L'esterno (Foto Balbo, Piazza Armerina) 


il neoclassico, ma di origine provinciale, e pertanto i 
primi sintomi del gotico vanno ricercati nelle architetture 
minori contemporanee al romanico, che con una succes- 
siva evoluzione presso i popoli Franchi e Lombardi, danno 
origine al gotico. In questo senso è possibile parlare di 
un gotico italiano, che precede il gotico d'oltralpe. 

La chiesa del priorato di S. Andrea è dunque una ma- 
nifestazione di spirito ascetico in un'epoca di splendore, 
e come tale fu creata in una zona remota, adatta special- 
mente alla meditazione. Si ha notizia di questa chiesa sin 
dal 1096, cioè da quando, secondo il Rocco Pirri, Simone 
Conte di Butera, figlio del Marchese Arrigo, e nipote del 
Conte Ruggero, fondò il Cenobio, dedicandolo all’ Apo- 
stolo S. Andrea. 1) 

La chiesa ebbe in dotazione quattro mulini, siti nel 
suo territorio, dei quali ne resta ancora uno intatto, con 
la macina in condizioni di poter funzionare con lievi 
aggiustamenti; si spera di poter fare interessare le Auto- 
rità locali per la conservazione di un così raro esempio 
di industria medievale. 

Alla chiesa furono donati i latifondi di Fratulla e Im- 
bàccari, e assegnata la chiesa di S. Gregorio; in tempi 
successivi le furono dati altri possessi. Nel 1106 vi si 
stabilì un Cenobio di confrati sotto la regola dei Canonici 
di S. Agostino, come Gancia del Santo Sepolcro di Ge- 
rusalemme, e vi si istituì una milizia di frati conversi che 
aveva il fine di difendere la Terra Santa, come i Templari 
e gli Ospitalieri. Il Priore esercitava potestà baronale 
nei possedimenti del Cenobio, e giudicava in campo civile 
e penale, 

Nel 1136 la Contessa Adelasia di Caltanissetta, figlia 
del Conte Ridolfo Maniace di Monte Caveoso, assegnava 
al Cenobio i Monasteri di S. Elia in Adrano e di S. Andrea 
a Lentini. Nel 1144, in seguito al riconoscimento papale 
dell’Ordine del Santo Sepolcro, i Canonici regolari di 
S. Andrea divennero Ente giuridico, con la facoltà di 
potere nominare il Priore, col beneplacito del fondatore 
Conte di Butera. Con la sollevazione di Ruggero, figlio 
del Conte Simone, contro il Re Guglielmo I e in seguito 
alla distruzione di Piazza Armerina, tale diritto passò 
al Sovrano sin dal 1163. 
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Il periodo del massimo splendore del Cenobio corri- 
sponde all'epoca della Contessa Adelasia, e duró circa 
un secolo, finche con la caduta di Gerusalemme in mani 
islamiche, venne meno la necessita di mantenere una 
milizia in difesa de! Santo Sepolcro; pertanto incomin- 
ciarono ad assottigliarsi i favori che il Re largiva al Soda- 


Fig. 2 — Piazza Armerina, Chiesa del Priorato di S. Andrea — Pianta (Ril. P. Lojacono) 


lizio, sino al punto da negare ai Canonici la facolta di 
eleggere il Priore, che venne da allora scelto dal Regio 
Visitatore, con la sanzione sovrana. Il Re Martino nel 
139I, in seguito a controversia, avocò a se la nomina del 
Priore, da eleggere fra i Sacerdoti dell'Ordine dei Cava- 
lieri, con sanzione pontificia. Il Priore era ascritto fra i 
Primati del Regno, con dignità episcopale, e sedeva in 
Parlamento nel braccio ecclesiastico, finchè nel 1815 il 
Re Ferdinando I di Borbone assunse il governo assoluto. 

Già a quell'epoca il Cenobio era da lungo tempo ab- 
bandonato, se nella prima metà del secolo XIV i Canonici 
regolari vennero sostituiti da quattro Cappellani curati, 
che ne godevano i privilegi; il feudo di Imbàccari con 
altre proprietà già menzionate non figuravano più fra 
i possessi del Cenobio. 

Essendo considerata come Parrocchia, la chiesa non 
fu compresa nell'elenco dei monasteri soppressi con la 
legge del 1866, ma il suo graduale impoverimento la 
fece decadere sino al punto da conservare appena una 
parvenza di culto. La chiesa fu privata di una magnifica 
pala d'altare seicentesca di dubbia attribuzione, raffigu- 
rante il martirio di S. Agata, oggi conservata nel Duomo 
di Piazza Armerina. Altri quadri di valore si conservano 
nella navata, sebbene mal ridotti. 

La chiesa ha forma di croce latina, con una grande abside 
centrale, una laterale destra, incassata nello spessore 
murario, ed una absidiola sinistra, nascosta dalle aggiunte 
posteriori. Nella navata si notano sei rozzi altari, sormon- 
tati da tele, o da affreschi, come i primi due a destra, 
che corrispondono rispettivamente il primo a una Ma- 
donna quattrocentesca malamente restaurata, ed il se- 
condo ad una Passione coeva, molto interessante per- 
chè contiene uno dei più antichi esempi di scrittura 
siciliana. 

La chiesa è coperta da un tetto ligneo con capriate 
grezze su mensole di tipo cinquecentesco; l’abside mag- 
giore ha forma esterna rettangolare ed interna semicir- 
colare, con sedile anulare di pietra rozza, che al centro 
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doveva contenere il seggio del Priore. Il paramento 
esterno della testata è formato da grossi blocchi di pietra 
arenaria locale, di colore giallastro. Per difetto di fonda- 
zione, si notavano delle forti lesioni nel corpo murario, 
alle quali si è rimediato con un getto di calcestruzzo, 
che si incunea al disotto del piano di posa delle fonda- 
zioni, percorrendo tutta la parete ester- 
na delle absidi e del transetto destro 
rivolto a meridione, ove si riscon- 
trava un forte strapiombo dovuto a 
difetto di fondazione (fig. 3). La absi- 
diola destra, come vedesi in fig. 5 era 
murata prima dei restauri, e la som- 
mità dell'arco frontale della calotta si 
presentava fortemente disgregata. To- 
gliendo queste murature arbitrarie, 
l'abside ha riacquistato il suo aspetto 
primitivo, rivelando un vano laterale 
che dà in un piccolo ambiente, cer- 
tamente adibito in origine a deposito 
di arredi sacri (fig. 5). A sinistra di 
questa absidiola si apre una porta 
simmetrica alla precedente, che dà accesso alla scala del 
campaniletto, rifatto sull’originario in epoca barocca, 
eliminando la precedente scala a chiocciola ricavata 
nel masso murario interposto fra l'abside maggiore e 
Iabsidiola destra. Il paramento esterno del transetto 
destro è profondamente rimaneggiato in epoca remota, 
ma imprecisabile, e in ogni caso, precedente alla rico- 
struzione dell’attuale campanile. Sulla cuspide dell'absi- 
diola destra si apre una finestra circolare rimasta nascosta 
dalle murature posteriori, e l’estradosso della calotta 
doveva essere coperto a tetto con pendenza verso oriente, 
come nel rilievo del Leopold. 2) 

AI centro del transetto, ove di solito era impiantata 
la cupola, della quale però non esiste alcuna traccia, si 
osserva un rialzo della copertura, come nella chiesa dei 
Vespri a Palermo. La testata sinistra del transetto con- 
fina con i'ex Cenobio, ora abitato dalla povera famiglia 
del guardiano. Su questa parete si notano una porta 
murata che doveva dare comunicazione diretta con l’abi- 
tazione dei Canonici, ed una finestra, dalla quale i con- 
frati infermi potevano ascoltare la Messa. In origine però 
tale finestra serviva da passaggio per un ballatoio di le- 
gno non più esistente, denunziato dalle quattro mensolette 
di pietra che certamente ne dovevano sostenere il corrente 
di ancoraggio. Nella parte superiore di questa parete, come 
nella opposta testata, si apriva una finestra verticale 
oblunga, con svasatura ed arco leggermente acuto. 

La navata unica è accessibile dalla porta principale 
sulla facciata ovest, racchiusa in un portale ad archi acuti, 
con modanature assai semplici, che sono da considerare 
come la schematizzazione dei coevi portali delle chiese 
normanne, e ad un tempo come lo stadio iniziale del 
gotico. Altri due portalini analoghi si notano al centro 
della nave, sulle pareti opposte. Un altro portalino assai 
schematico, che non saprei attribuire ad epoca normanna, 
si trova sulla testata destra del transetto (fig. 3). 

L'illuminazione della chiesa è data da un occhialino 
sulla facciata principale, all'altezza delle capriate del 


tetto, e da due serie di cinque finestre, che si aprono 
nella zona superiore dei muri laterali della navata (fig. 1). 

Sebbene sia nota la data di origine della istituzione, 
come abbiamo detto innanzi, sembra che la data piu 
accettabile della fondazione dell'edificio, come lo vediamo 
oggi, sia da collocare intorno al 1144, in seguito al rico- 
noscimento pontificio dell’Ordine del Santo Sepolcro, 
ed il riconoscimento ad Ente morale della fondazione. 
Tuttavia, l’analisi stilistica delle poche membrature ar- 
chitettoniche degne di rilievo, quali sono i portali, gli 
occhialoni, le finestre e le sagome d'imposta dell'arco 
trionfale rozzamente intagliate, fa sorgere seri dubbi sulla 
età del tempio. Tenendo presenti la data del 1163, cor- 
rispondente alla distruzione di Piazza, e del 1169, quando 
avvenne il terribile terremoto che distrusse Catania e 
altre città circonvicine, si può congetturare che per effetto 
di questi due disastri sia avvenuta la quasi totale distru- 
zione del tempio primitivo e la sua ricostruzione nella 
forma attuale; ma i dati storici inerenti al Cenobio non 
giustificano una tale ipotesi. La datazione più probabile 
del S. Andrea si aggira intorno alla metà del secolo XII, 
quando Simone, Conte di Butera, concede la chiesa 
all'Ordine del Santo Sepolcro. 

La impostazione planimetrica della chiesa è a croce 
latina, con tre absidi allineate sullo stesso muro terminale, 
come nel Duomo di Messina, e in quello di Catania. Lo 
schema è spiccatamente latino, e come tale fu accolto dalle 
popolazioni lombarde di Piazza Armerina. Nel secolo 
successivo tale schema divenne caratteristico delle chiese 
francescane e domenicane, che rappresentano gli esempi 
tipici del gotico italiano, da distinguere nettamente dal 
gotico d’importazione, che dilaga in Italia durante il tre- 
cento, e che in ogni regione assume caratteristiche par- 
ticolari (fig. 2). 

Come nella Penisola, anche in Sicilia il periodo romanico 
presenta vari aspetti distinti, che corrispondono alle di- 
verse popolazioni che allora abitavano I'Isola. Nella Pro- 
vincia di Messina, la prima ad essere conquistata dai 
Normanni, si ha il romanico di origine bizantina, simi- 
le a quello della vicina Calabria, mentre a Palermo e 
nelle provincie occidentali predomina il romanico eclet- 
tico con forti influssi arabo-bizantini. Nell'interno l’ar- 
chitettura si riduce a schemi essenziali, nei quali predomina 
l'influsso lombardo, come in Aidone a S. Maria la Cava 
ed a Caltanissetta, nell'abbazia di S. Spirito (1153). 

Riguardo al portale principale della chiesa di S. Andrea, 
credo opportuno aggiungere un'ultima considerazione, che 
dal portale suddetto a quello costruito dall’Abbate Gioac- 
chino a San Giovanni in Fiore (Cosenza) il passo è assai 
breve (1148-1190). Già nel Cenobio florense il gotico 
era evidente nelle volte a crociera costolonate prima an- 
‘cora che a Fossanova si manifestassero i primi sintomi del 
‘gotico italiano (1187-1208. 3) Il portale ad archi multipli 
con colonnine sottili dell'Abbazia florense è già gotico, 
pur essendo una diretta derivazione di poco posteriore 
dei portali di Monreale e Cefalù. Pregotici, per una 
accentuata plasticità e per forti effetti chiaroscurali, sono 
i portali della Badiazza presso Messina di data imprecisa- 
bile, e prossima alla fine del secolo XII e dell'abbazia di 
Maniace presso Maletto (1173). 


Concludendo, per quanto i dati storici riferentisi alla 
chiesa del Priorato di S. Andrea a Piazza Armerina non 
diano sicuri riferimenti cronologici circa la costruzione 
in esame, si può rilevare da questo come da altri esempi, 
che accanto ad un'arte aulica, ancora legata ai tradizionali 
schemi bizantini e saraceni (questi ultimi limitati alle 
forme decorative) esistono contemporaneamente in Sicilia 
costruzioni di carattere provinciale, maggiormente diffuse 
nei paesi dell'interno, che contengono i primi embrioni 
del gotico italiano. Il Rivoira fa risalire ai Lombardi la 
fase costruttiva del gotico, intesa come evoluzione del 
romanico, 5) Basta infatti osservare nel S. Andrea lo 
schema generale della chiesa a forma di croce latina, come 
la configurazione dei portali ad archi multipli con colon- 
nine sottili fiancheggianti un'apertura rettangolare lunet- 
tata, per riconoscere in esso non una rozza imitazione, 
ma l'embrione di una nuova concezione architettonica, 
di uno stile. 

La chiesa in origine era decorata completamente da 
pitture parietali che, secondo la tradizione, raffiguravano 


Fig. 3 — Piazza Armerina, Chiesa del Priorato di S. Andrea 
Piccolo portale del transetto (Foto Balbo) 


Fig. 4 — Piazza Armerina, Chiesa del Priorato di S. Andrea 
Braccio destro del transetto (Foto Soprintendenza, Catania) 


i fatti piu salienti della guerra di conquista della Sicilia, 
ma uno spesso strato di calce distesovi nel 1830 le nascose, 
togliendo alla chiesa, che era un palinsesto di pittura 
siciliana medievale, il suo pregio maggiore. 

Non è impossibile certamente rimettere in luce tali 
pregevoli pitture, per quel che rimane, se l'interesse degli 
organi tutori delle Belle Arti si tradurrà in un pratico 
intervento finanziario; ma ho ragione di ritenere che una 
gran parte delle decorazioni parietali sia irrimediabil- 
mente perduta, a giudicare dai numerosi saggi esplorativi 
fatti con poca perizia alcuni anni fa. Altri saggi hanno 
rivelato strati sovrapposti di pitture, le più antiche delle 
quali risalgono all’epoca della fondazione, e raffigurano 
Angeli o Santi non ben identificabili per il loro stato fram- 
mentario di conservazione. 

Lo strato pittorico più appariscente è quello quattro- 
centesco, che si manifesta con esemplari del più alto 
interesse. Sulla parete accanto all’ingresso della sagrestia 
(fig. 6) si vede un S. Agostino in cattedra, nell’atto 
di benedire, con ai lati due coppie di Angeli oranti, 
che costituiscono il particolare più bello del quadro. Il 
Santo tiene con la mano sinistra il libro del Vangelo, e 
la Croce a due braccia (il bacolo greco) con il pesce 
simbolico. 

Ai piedi del Santo alla sua destra, è raffigurato l’offe- 
rente, in abito talare con la tonsura ecclesiastica. Que- 
sto personaggio può essere identificato, in base ai dati 
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cronologici dei Priori, con il Sacerdote Pietro Barberini da 
Piazza, eletto nello stesso anno 1486, che corrisponde 
alla data dell'affresco, come leggesi nella iscrizione sotto- 
stante che si trascrive: 


SUB ANNO DOMINI INCARNATIONIS MCCCCLXXXVI IND..... 
PRIMO NOVEMBRIS. 


Il Priore Pietro Barberino fu molto lodato per le sue 
virtù, ma per condurre una vita ascetica rinunziò appena 
dieci anni dopo. 5) Questo dipinto, del quale non si cono- 
sce l’autore, ha il pregio assai raro di essere datato, e di 
presentare delle caratteristiche tali da permettere di 
identificarne la mano. Caratteristici sono i ricci terminali 
delle pieghe dell’abito, assurdamente disposti e conformati 
a spirale, che determinano, più che una scuola, la perso- 
nalità di un pittore, congiuntamente ad altre peculiarità 
architettoniche dello sfondo. Sull'aureola sta scritto: 
Magna aptus. 

Non ho sufficienti elementi per potere determinare la 
paternità dell’opera, ma posso proporre, a chi vuole 
approfondire questo studio, una spiccata somiglianza con 
una tavoletta di autore ignoto del quattrocento, esistente 
nella saletta che raccoglie le pitture del museo di Capua. 
Anche in questa tavoletta si notano colori simili a quelli 
del modello piazzese, e specialmente i caratteristici ricci, 
al termine delle pieghe degli abiti. 

Un altro affresco quattrocentesco interessante per 
l'espressività delle figure, e più ancora per le diciture 
latine e siciliane, è quello sul secondo altare di destra, 
raffigurante la Passione. Secondo lo schema bizantino 
della Etimasia, il Cristo è raffigurato nell’atto di sorgere 
dal sepolcro, con lo staffile e le verghe sotto braccio, e 
con la Croce alle spalle. Ai due lati sono raffigurate le 
due croci dei ladroni ed i vari simboli della Passione, 
con i cartelli indicanti le parole di Gesù o le diverse fasi 
del divino sacrificio. Due grandi cartelle figurano appese 
alla parete frontale del Sepolcro, nelle quali si leggono 
in siciliano antico le indulgenze disposte dai Pontefici 
a favore di chi prega in ginocchio in memoria della Pas- 
sione. Nella parte inferiore del quadro si vede il Papa che 
impartisce la S. Comunione ai Cavalieri del S. Sepolcro, 
davanti ad un altare riccamente ornato da un paliotto a 
fioroni. 

I due affreschi raffiguranti S. Agostino e la Passione 
sono coevi, e potrebbero sembrare eseguiti dalla stessa 
mano, a giudicare dal motivo ad archetti intrecciati che 
contorna ambedue i quadri; ma da un attento esame si 
rilevano due personalità di artisti, e non due momenti 
della stessa personalità. La Passione è dipinta da una 
mano fortemente espressiva, che incide le linee di con- 
torno e delinea i particolari anatomici o le pieghe delle 
vesti con intento realistico, che fa spiccare i volumi in 
una composizione surrealista, simile alla Passione di 
Antonello, esposta al Museo di Messina. Il S. Agostino 
invece è una figurazione priva di volume, il cui centro 
di attrazione è costituito dal volto austero e sereno del 
Santo. Nel fondo si osserva una esedra goticheggiante, 
ravvivata da due coppie di angeli e dalla figura del- 
l'offerente, da identificare con l’Abbate. 


Fig. 5 — Piazza Armerina, Chiesa del Priorato di S. Andrea 
Abside destra dopo il restauro (Foto Balbo) 


Della stessa epoca e una Madonna dipinta sul primo 
altare di destra, che sebbene malamente restaurata in 
epoca recente, conserva intatto il suo splendore. Dalla 
espressione del volto, che ha la stessa serena fissita del 
S. Agostino, si può intuire che i due quadri sono della 
stessa mano. 

Sulla parete interna al muro di facciata si notano a destra 
due frammenti di pittura quattrocentesca, raffiguranti una 
S. Caterina di Alessandria ed una Crocefissione dipinta 
su uno strato inferiore, che per la sua drammaticità ri- 
corda la maniera giottesca. 

Secondo una antica tradizione locale, sembra che sin 
dall'origine le pareti interne della chiesa fossero deco- 
rate con pitture raffiguranti i fasti della conquista nor- 
manna, Di queste scene però non è apparso alcun fram- 
mento, mentre numerose sono le tracce di affreschi di 
tutte le epoche, affioranti sotto uno spesso strato di 
imbiancatura. Ai due lati dell’arco trionfale, a circa due 
metri dal pavimento, si osservano frammenti di pittura 
originaria, dell’epoca normanna, uno dei quali rappresenta 
un Arcangelo. Sulla parete sinistra si intravede un Santo 
allo scrittoio, forse un S. Agostino. 

Quando sarà possibile mettere in luce i diversi strati 
di pitture della chiesa, si potrà ottenere una varietà di 
figurazioni di epoche differenti, dal secolo XII al XV, 
come in una esposizione di pittura siciliana del medioevo. 
Si auspica perciò un tempestivo intervento del Ministero, 


anche con una cifra modesta, il cui rendimento però può 
essere tale da costituire per Piazza Armerina e per la 
Sicilia tutta, così impoverita di pitture in questi ultimi 
decenni, un centro di attrazione non meno interessante 
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SAN MICHELE DI STAMPACE IN CAGLIARI 


LA CHIESA DALLE COLONNE TORTILI 


I FA MENZIONE della ‘ villa,, di Stampace (oggi quar- 
S tiere del centro urbano di Cagliari), in una relazione 
dell’arcivescovo di Pisa Federigo Visconti, fatta in occa- 
sione di una sua visita in Sardegna nel 1263. Il nome 
deriva, forse, da un antico baluardo pisano che si volle 
ricordare in Cagliari. Insieme alle villae di Liapola e di 
Villanova, Stampace era amministrato da propri sindaci 
e non entró a far parte del Castrum Karalis se non in 
periodo aragonese, quando, svalorizzate le mura, si con- 
senti l’edificazione intensiva entro e fuori le stesse. Nella 
villa, ciascuna via conduceva ad una chiesa o cappella, 
dalla quale prendeva il nome, eccezion fatta per la via 
dell’Abbeveratoio che dalla piazza omonima conduceva 
all’oratorio di S. Michele e di S. Egidio, presso la porta 
e la torre dello Sperone. Non è improbabile però che tale 
via fosse chiamata anche di S. Michele, come avvenne 
a partire del XVI secolo, e come suggerisce la topono- 
mastica pisana rivelata da documenti dell’XI e XIII 
secolo, giacenti nella Primaziale di Pisa, e da altri nel- 
V’archivio del Duomo di Cagliari. 

S'e detto come la “ villa,, di Stampace fosse staccata 
dal centro politico, e percid alimentasse tutte quelle atti- 
vita sussidiarie legate alla mercatura e alla produzione 
artigiana e artistica, favorendo altresi le associazioni di 
categoria (e cioè confraternite e corporazioni), poste soli- 
tamente sotto l’invocazione di un Santo: tra le quali, 
senza dubbio, dobbiamo ammettere si fosse costituita 
anche quella degli artieri e degli artisti, ancora attive sotto 
il nome di Congregazione degli Artisti, nella stessa sede 
tradizionale di S. Michele. In Stampace erano le botteghe 
dei migliori pittori sardi (le cui tele e tavole andarono 
in parte disperse e vendute nel secolo scorso, sotto le 
più varie attribuzioni), dei marmorari, degli scultori, 
degli intagliatori, dei falegnami, e degli orefici. I quali 
ultimi, forse, dovettero aver sede di associazione nell'ora- 
torio di S. Egidio e di S. Michele. 


I cento anni che vanno dalla seconda meta del secolo 
XVI alla prima meta del XVII, furono particolarmente 
favorevoli al progresso culturale e artistico per il mera- 
viglioso fiorire dell'attivita educativa delle scuole, isti- 
tuite da ordini religiosi nuovi ed antichi. Lo stesso S. Igna- 
zio promise allora al nobile sassarese Alessio Fontana 


Fig. 1 — Cagliari, Chiesa di S. Michele di Stampace — Planimetria generale (Rilievo di Bruno Virdis) 


che si trovava in Bruxelles, addetto alla corte di Carlo V, 
di non lasciar passare ‘ la prima buona occasione ,, di 
provvedere ‘ qualche soggetto per la Sardegna,,.1) Nel 
1559 si aprì infatti in Sassari il Primo collegio dei Padri 
Gesuiti, e non si tardò ad istituire anche in Cagliari un 
collegio ed una Casa del Noviziato, edificata in Stam- 
pace dopo il 1584 con l’aiuto, anche finanziario, del 
vescovo di Ampurias e di privati. Alla Casa mancava la 
Chiesa, che fu costruita a spese di uno dei più doviziosi 
e liberali uomini del tempo, certo Francesco Angelo 
Dessì, morto nel 1674 ed ivi sepolto. Risulta invece che 
la Chiesa fu consacrata solennemente nel 1738. 

Dal 1674 al 1738 corrono ben sessantaquattro anni 
pieni di vicissitudini. Troppi, invero, per consentirci 
di documentare il preciso momento storico dell’edifi- 
cazione, specie se si pensa che quello fu il tempo in cui 
ebbe a cessare la lunga signoria spagnola, alla quale 
doveva seguire quella austriaca, prima del reinserimento 
definitivo dell’isola nella comunità nazionale. Per di più 
è nota la sollecita accelerazione impressa dai Savoia alla 
attività edilizia ed architettonica, come dimostra il rifa- 
cimento della facciata del vecchio Palazzo Comunale nel 
1737: tuttavia è chiara l'impronta secentesca fondamentale 
di quest'opera promossa dai Padri della S. J., appar- 
tenenti alla provincia spagnola e in gran parte spagnoli 
di nascita. È altresì evidente la mano dei muratori locali, 
associati, come ancor oggi, alla stessa Congregazione de- 
gli artisti, e dei marmorari siciliani napoletani e sardi, 
che operavano contemporaneamente, o seguendo la 
stessa ‘* maniera ,,, nel Duomo e altrove. Non dovettero 
mancare, peraltro, influssi vari, dovuti al tradizionale 
scambio in seno agli ordini stessi, come dimostra la 
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chiamata di due pittori, il Colombino da Napoli e l’Alto- 
monte da Roma, per la decorazione finale della Chiesa e 
della sacristia. Comunque (sebbene vi giungessero un poco 
straniere per essere mancata la necessaria preparazione 
umanistico-rinascimentale), le forme barocche erano già 
state introdotte in Sardegna durante la dominazione 
spagnola, e inserite 
immediatamente nel 
filo della corrente 
gotico-aragonese che 
sembrava sopravvi- 
vere alla grande rivo- 
luzione rinascimen- 
tale. E, del resto, a 
prescindere da ogni 
altra considerazione, 
non c'e niente di più 
secentesco e spagno- 
lesco della lunga e 
ampollosa iscrizione 
che si legge nel mau- 
soleo di F. A. Dessì, 
benefattore munifi- 
camente gratificato 
dai posteri. 2) 

La caratteristica 
principale della chie- 
sa è quella di essere 
inserita totalmente nel corpo della Casa del Noviziato (ora 
Ospedale Militare), e di non avere quindi una vera e pro- 
pria fronte a strada. Infatti vi si accede da un grande atrio 
a volta, seguendo l’asse maggiore di questo (che corrispon- 
de all’asse maggiore della stessa chiesa ed è parallelo alla 
strada). La facciata è pertanto quella che compone i motivi 
del portico e delle finestrature della casa, e arieggia a sche- 
mi di facciate barocche per servire di richiamo ai fedeli. 

Planimetricamente la Chiesa ripete uno schema cen- 
trale allungato, arricchito dall'inserimento di uno schema 
diagonale che riconduce all’ottagono l'impianto del tam- 
buro e della cupola. Anche la cupola risulta perciò legger- 
mente allungata, ma non tanto da poter essere compresa 
fra le cupole oblunghe ad impianto ellittico poligonale, 
caratteristiche della tradizione cagliaritana, i cui problemi 
prese a studiare il compianto prof. Renato Fabbrichesi 
qualche anno fa: nel caso che ci interessa, tolto questo 
argomento, notevole almeno sul piano di una modesta 
problematica costruttiva, nulla resta da dire al riguardo. 3) 

Anche la partitura a lesene conclama la mancata acqui- 
sizione dei concetti relativi ai sistemi di ordini architetto- 
nici e dello spirito raffinato del barocco europeo, e appare 
come opera senza tempo, seppure non priva di un fascino 
arcaico e popolaresco. Le ornamentazioni alquanto etero- 
dosse dei fregi e dei capitelli sembrano trattate da mani 
inesperte, avvezze a elaborazioni geometrizzanti persino 
nelle forme della panificazione. Una tecnica arcaistica 
mescola reminiscenze bizantine, romaniche e gotiche, 
ad aspirazioni tardo-barocche: onde le indecisioni for- 
mali, nei capitelli, delle foglie d’acanto trattate diversa- 
mente in ciascuno, le rosette che ricordano motivi di 
decorazione muraria bizantineggiante, i fregi appesantiti 


da una doviziosa decorazione a stucco, elementi che 
infine compongono una trabeazione peraltro abbastanza 
bene impostata. Queste solide murature un po’ grezze, 
hanno dato occasione peró a una notevole esercitazione 
decorativa in marmo sul filo della corrente sei-settecente- 
sca, non priva di spigliatezza compositiva e di valori 
cromatici positivi. Anche la decorazione con soggetti 
scolpiti non spiace, sebbene possa facilmente rilevarsi 
la mancanza di una sicura maniera, e cioe di una scuola 
e di una tradizione classica, onde putti e serafini dalle 
fisionomie alquanto terrene. Notevolissimo soprattutto, 
e singolare, e l’uso esclusivo di colonne tortili, che as- 
sommano a ventiquattro, di cui dodici in marmo nero. 4) 
Uso abbastanza audace, sebbene sanzionato dall'opera 
di poco precedente del Bernini in S. Pietro, introdotto 
in Sardegna con notevole celerità dagli 

Spagnoli e diffuso anche nei più re- = 

moti borghi dell'interno, ove si può 
osservare e gustare nelle modeste siste- 
mazioni di altari lignei di gusto pla- 
teresco.5) Qui invece, eccole apparire 
trionfalmente nell'architettura marmo- 
rea di un tempio, a dimostrare la 
conseguita liberta del fattore econo- 
mico. Quanto al taglio, dobbiamo di- 
stinguere quelle degli altari principali 
da quelle delle quattro cappelle diago- 
nali. Le prime sono tutte di marmo 
nero, cilindriche nel terzo inferiore, e 
con basi, capitelli e trabeazione bian- 
chi. Le altre, di marmi vari colorati, 
sono ritorte dalla base, bianca anche 
questa come il capitello. La ricerca 
di effetti pittorici è accentuata, come 
s'è accennato, dalla ricca policromia 
degli intarsi e dalla originale decora- 
zione parietale a stucco di gesso delle 
cappelle laterali nella zona d’ingresso 
e delle quattro diagonali: si tratta, 
qui, di motivi floreali consueti, ma 
intagliati con un certo vigore spagno- 
lesco e con gusto sicuro. 

La decorazione pittorica della cu- 
pola e delle volte completa quella 
marmorea e a stucco e segue schemi 
italiani abbastanza consueti, ed è in- 
fatti del Tonelli che insieme al romano 
Giacomo Altomonte e al napoletano 
Domenico Colombino, furono chia- 
mati nella fase conclusiva. Identico 
discorso potrebbe farsi a proposito 
della sacristia, decorata con gusto più 
spiccatamente settecentesco, ricca di 
stucchi di mano provinciale ed affre- 
scata dall’Altomonte, cui è stata di 
recente intitolata. Enormi tele degli 
stessi pittori e belli armadi intarsiati, 
riempiono le pareti, fondendo tutto 
in un insieme che risulta armonico e 
ricco oltrechè originale; di una ori- 


ginalità, però, vogliamo dire, relativa a una certa capa- 
Cità istintiva finora inespressa sul piano culturale, già 
chiaramente letta ed apprezzata in tutta la produzione 
tardo romanica e gotico aragonese-catalaneggiante, ge- 
nuinamente sarda. Questa capacità nativa che si manifesta 
costantemente come eclettismo senza scuola, desta inte- 
resse per i valori sostanziali che nasconde e per questo 
suo carattere di potenzialità inattuata che aspetta l’occa- 
sione favorevole. Occasione che infine si presenterà col 
ritardo di oltre un secolo e che favorirà la maturazione 
di un ingegno brillante quale quello di Gaetano Cima, 
elegante architetto neoclassico, e del talento di molti 
architetti che operano alla fine del secolo scorso. Do- 
vendo dunque proporre sul piano della cultura nazionale, 
l'esame e il giudizio di quest'opera, abbiamo voluto orien- 
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Fig. 2 — Cagliari, Chiesa di S. Michele di Stampace — La facciata corrispondente 


all’atrio, sull'attuale via D. A. Azuni 
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Fig. 3 — Cagliari, Chiesa di S. Michele di Stampace — Sezione longitudinale e pianta (Rilievo di Bruno Virdis) 


Fig. 4 — Cagliari, Chiesa di S. Michele di Stampace — L'interno 


tare l’interesse degli studiosi su questa vitalita non priva 
di forza, che essi dovranno esaminare e valutare. 
Purtroppo non © stato possibile rintracciare i documenti 
storici necessari ad una piu esauriente analisi critica del- 
l’opera, e ogni ricerca è rimasta infruttuosa. La soppres- 
sione della Compagnia di Gesù fu accompagnata a Ca- 
gliari (come altrove), da torbidi assembramenti, cui 
seguirono l’invasione delle Case e il saccheggio. Cosa 
spiacevole nel nostro caso, se si considera che si sarebbe 
potuto accertare, forse, l’opera di qualche notevole ar- 
architetto nel lavoro di impostazione generale o, almeno, 
i veicoli attraverso i quali giunse a maturazione (e così 
all'improvviso), un’opera concepita unitariamente in 
un tempo in cui il barocco si andava, qui, risolvendo in 
interventi parziali nell'interno di monumenti architet- 
tonici gotici e romanici. Si tratta comunque di una uni- 
tarietà apprezzabile in campo decorativo, e quindi ogni 
giudizio sarà limitato a ciò: quanto all'insieme si può 
dire soltanto che, esaurita la tradizione romanico-pisana 
delle absidi circolari e poligonali, può riscontrarsi da 
allora una crescente ritrosia a soluzioni absidali concave a 
schema circolare o poligonale, già a partire dalla successiva 
fase gotica catalano-aragonese; ritrosia che si stabilizza 


poi in avversione di natura economica e costruttiva: 
perciò il fondale decisamente rettangolare, sia dell'ab- 
side che delle cappelle, documenta inequivocabilmente 
il persistere in Sardegna di una sorta di impreparazione 
tecnica delle maestranze. Si dovrà arrivare al neoclassico 
per constatare il rifiorire della capacità costruttiva di 
queste maestranze non più finalmente organizzate con 
criteri medioevalistici. 

Dall'esempio antico della colonna del tempietto di 
Clitumno tra Spoleto e Foligno, alla notevole diffusione 
nell'arte cristiana, questo tipo di colonna ritorta andò 
acquistando vieppiù un valore simbolico di rappresenta- 
zione della vite, che come è ben noto, simboleggia la 
unione dei fedeli nella Chiesa. Dopo il Mille l’uso di essa 
diventò comune ed entrò nella composizione dei cibori, 
degli amboni e delle arcate dei chiosti, ove apparve liscia, 
intarsiata, scolpita e, specie per merito dell’operositä 
dei Cosmati, fastosa in modo ineguagliabile. La colonna 
tortile della cappella della Pietà, nella Basilicana vaticana, 
detta ** Santa ,,, fu venerata per la sua presunta prove- 
nienza dal Tempio di Salomone; leggenda estesa anche 
al caso delle colonne tortili della Chiesa di Cave e di quel- 
la di S. Chiara in Napoli. Il Bernini adottò in S, Pietro 


otto colonne tortili della vecchia costruzione, che si pen- 
sava risalissero al IV secolo e cioè al tempo di Papa 
Silvestro, mentre pare accertato che si debbano classifi- 
care come opera del XIII secolo, anche se eseguite sul 
modello di quelle. Così pure quelle della sunnominata 
Chiesa di S. Chiara di Napoli si pensava, fossero state 
donate al re Roberto, dopo essere state portate da Geru- 
salemme, mentre oggi si è potuto precisare che furono 
approntate per il Palazzo di Federico II in S. Maria 
del Monte, confermando l’origine cristiana del loro uso. 
Per venire al nostro caso, ricordiamo come, presumibil- 
mente, la colonna tortile sia entrata a far parte essenziale 


Fig. 5 — Cagliari, Chiesa di S. Michele di Stampace — Altare 
di una delle cappelle minori (Rilievo di Bruno Virdis) 
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dell’architettura spagnola, e come anche l’abbia caratte- 
rizzata. Fu infatti con l'adattamento all'architettura di 
forme particolari dei lavori di oreficeria ed argenteria 
(“ platero ,, significa orefice, o meglio argentiere), che 
si elaborò un'arte tipicamente spagnola e coloniale spa- 
gnola, detta appunto * plateresca ,,. Niente di meglio 
della colonna tortile, specie se scolpita, si poteva adattare 
alle successive elaborazioni barocche di quest'arte e per 
contribuire ad accrescere quel senso di grandioso e di 
confuso insieme che ispirano i monumenti spagnoli. 
Particolarmente grandiose furono le interpretazioni colo- 
niali dell’architettura metropolitana, specie barocca, 
straordinariamente fastosa e insieme pittoresca, anche 
nella fase pre-churrigueresca. La predilezione per i 
marmi fortemente colorati è pure caratteristica sia della 
architettura metropolitana e sia di quella coloniale: nel 
complesso dei colori predominano il nero, l’oro e il bianco, 
a Cagliari come nel Messico o altrove. 

Il valore di questa chiesa dalle colonne tortili e la sua 
classificazione e catalogazione dipendono dalla validità 
di quanto s'e detto prima, e pertanto si può concludere 
inquadrandola nell'ambito di una particolare architet- 
tura: quella cioè che si svolse nel filo della corrente colo- 
niale spagnola con vibrazioni autonome, e che possiamo 


definire, per molti aspetti, sarda. Brusco e 


1) Monumenta Historica S. J. — Monumenta Ignatiana, vol. V, p. 386. 

2) Il testo della lunghissima iscrizione è il seguente: ** D. O. M. Con- 
templare quaeso inspector heroem — In statu caelibatus religiosis moriens pro- 
fessum- Causidicum famam et decus fori litium diremptorem — Alumnum 
Themidis Aristidem cui assedit Astraea — Creso ditiorem munifico Davidi 
parem — Impensas domus domini praeparanti — Augusto largiorem qui non 
lateritiam Romam fecit marmoream — Sed Michaeli pretiosam construxit ae- 
dem — Omnis namque lapis pretiosus Michaelis operimentum — Huic egregio 
admodum utroque laureato jure — Francisco Angelo Dessi Bortigalensis aedis 
Hujus fundaturi magnifico - Domus probationis S. J. insigni Benefactori — 
Eadem praescia societas beatissimum esse non vinci benficiis — Qualis Artemisia 
memor officii Mausolo meliori — Gratum extruxit mausoleum — Ubi in saeculorum 
memoriam — Ut Aristides hic— Cui nestorea neverit Lachesis stamina — Quae 
in pauperes effusis opibus praecidit Atropos — Meliores in sedes spes ni fallat 
transferendus — Anno D.ni 1674 aetatis 74 — Eius cineres recondit XX Augusti 
— A partu virginis 1712 traslatus ,,. 

3) R. FABBRICHESI, La statica delle cupole oblunghe ad impianto ellittico 
poligonale — Pubblicazione della facoltà di Ingegneria di Cagliari — Serie II 
scientifico—didattica. 

4) Come si sia giunti all'impiego totale delle colonne ritorte, non si spiega 
se non con l'accettazione dell'opinione, giustificabile e documentabile in 
altri casi vicini, che siano stati gli spagnoli a importarne l’uso. 

5) Intendiamo l'elaborazione barocca del gusto plateresco. 


RESTAURI ALLA CHIESA DELLA SS. TRINITÀ 
IN CREMA 


NIZIATI nel settembre del 1957, i lavori di restauro per 

il rinnovo dell'intonaco alla facciata occidentale della 
chiesa della SS. Trinità in Crema, hanno conosciuto un 
breve periodo di sospensione per intervento della Soprin- 
tendenza ai Monumenti di Verona. Infatti con molta alle- 
gria si era dato mano a spellare l'intonaco originario set- 
tecentesco per fortuna limitatamente al cornicione som- 
mitale che protegge la terminazione a capanna di questa 
fronte, senza rilevare preventivamente l'andamento delle 
sagome a mezzo di calchi o di sagome negative. Assurdo 
e del tutto arbitrario risultava così il tentativo di voler 


rifare, sulla scorta della memoria vi- 
siva e di un'ossatura muraria che solo 
grosso modo poteva suggerire la mossa 
dell'intonaco sopportato, l’estrema va- 
rieta, molteplicita e composizione di 
sagome decorative attraverso cui si 
concreta addirittura l’essenza di quella 
magnifica pagina architettonica che & 
la chiesa della SS. Trinita. Oppor- 
tuno quindi l’invito della Soprinten- 
denza a voler porre il restauro sotto la 
competenza degli Ispettori locali, ing. 
Ettore Marazzi, architetto Beppe Er- 
mentini, e dello scrivente, che, in un 
tempestivo sopraluogo, prendevano ac- 
cordi per un piü giudizioso e accurato 
processo di restauro. 

Lo stato di conservazione del mo- 
numento, staticamente inalterato dalla 
erezione, mentre all’interno può dirsi 
perfetto grazie alle cure di cui è stato 
fatto oggetto soprattutto dall'attuale 
parroco monsignor Stefano Savoia, 
presentava all’esterno calcinacci ca- 
denti, capitelli mozzati, parziali infil- 
trazioni di acqua nei cornicioni dei 
due ordini e qualche rilasso nei giunti 
delle parti in pietra. La superficie delle 
due facciate, tutta vibrata nella modu- 
lazione chiaroscurale delle multifor- 
mi cornici, appariva in stato piuttosto 
malconcio per l'alterazione, dovuta agli 
agenti atmosferici, dell intonaco parti- 
colarmente tenero data l’alta percentuale di calce presente 
nell'allisciatura superficiale, che naturalmente ne favoriva 
lo sfaldamento. Benche ridotto nei termini di rinnovo del- 
l'intonaco, ed esclusa quindi la necessità di qualsiasi con- 
solidamento statico, il problema restaurativo si risolveva 
quasi esclusivamente nel rifacimento delle parti deterio- 
rate, da ottenersi attraverso una qualità di stesura plastica 
il più possibile aderente e fedele alla sensibilità con cui le 
singole mosse erano nate ed erano state fuse. Grazie al 
rilievo calcografico di tutte le mosse componenti la de- 
corazione della facciata, 1) venivano preparate le sagome 
negative in forte lamiera, così da permettere la prima 
passata sugli intonaci rimessi che erano successivamente 
rifiniti e perfezionati a mano. 

Iniziandosi i lavori dal frontone della facciata occiden- 
tale (fig. 1), in un punto cioè dove maggiore si richiedeva 
l'abilità manuale per le non semplici soluzioni volumetri- 
che derivanti dalle intersezioni dei vari piani inclinati del 
cornicione con i diversi aggetti degli elementi portanti, 
non si è potuto ottenere risultati completamente esenti 
da titubanze e imperfezioni. La novità del lavoro e la 
difficoltà di ripresa calcografica di sagome 2) in molti 
punti sostituite del tutto da un semplice piano inclinato 
steso in un restauro precedente 3) con malta magra e 
granulosa, hanno lasciato visibile la sommarietà di alcune 
zone restaurate, sulle quali d'altronde l’insormontabile 
ragione economica non ha permesso di ritornare. 


Fig. I — Crema, Chiesa della SS. Trinità — Secondo ordine e timpano della facciata ovest 


Il procedere dei lavori si è fatto più spedito con l’ab- 
bassamento dei ponti al secondo ordine, dove la maggiore 
difficoltà era rappresentata dal parziale rifacimento dei 
capitelli relativi alle quattro lesene che in doppio ordine 
ripartiscono da terra questa facciata (fig. 2). Messi a termi- 
nazione di lesene a sezione semicruciforme, essi rivelano 
nella loro consistenza strutturale la natura prettamente 
decorativa del loro impiego: infatti sono semplicemente 
addossati allo scheletro della lesena sottostante che con- 
tinua in realtà sino alla cornice la propria funzione por- 
tante. Si spiega così come essi capitelli siano stati elabo- 
rati originariamente in situ con metodo quanto mai fit- 
tizio: su grossi chiodi piantati angolarmente nel muro 
della lesena veniva applicato il malloppo di malta che 
serviva da ossatura allo sviluppo della spirale ionica. 
Successivamente si sovrapponeva a questa prima e gros- 
solana stesura plastica uno strato di calce molto grassa 
(cm. 0,2-0,5) che permettesse, per le sue intrinseche qua- 
lità plastiche, la modellazione definitiva, in vero molto 
fine ed elegante delle volute e dei relativi caulicoli, delle 
foglie d'acanto che salgono angolarmente a sopportare 
la ricaduta delle spirali e infine, sotto il fiore, dei piccoli 
fregi barocchi che completano la campana del capitello. 
Dall'esame della natura costruttiva di questi capitelli 
appare evidente la loro debolezza di resistenza agli agenti 
atmosferici: benchè consolidata dalla presenza di un im- 
pasto colorato ottenuto con finissima polvere di mattone 


Fig. 2 — Crema, Chiesa della SS. Trinita — Particolare 
del secondo ordine della facciata ovest 


che sostituiva la tinta naturale del cotto, la malta in piu 
punti dei singoli capitelli aveva ceduto per le infiltra- 
zioni piovane, lasciando cadere buona parte del rivesti- 
mento colorato. Mentre il consolidamento delle parti 
lesionate è stato fatto con piccole colate di cemento nelle 
brevi fessure, il rifacimento delle parti mancanti è stato 
compiuto con applicazione di malta bastarda su esili 
tralicci di filo di ferro, atti a sopportare lo sbalzo degli 
elementi aggettanti del capitello. Il lavoro di finitura, 
consistente nella modellazione plastica delle parti restau- 
rate, ha dato risultati se non perfetti soddisfacenti. Al 
contrario dei capitelli, le basi attiche delle lesene del 
secondo ordine si sono conservate quasi intatte perchè 
eseguite in cotto, come il sottostante primo elemento 
sagomato della cornice dello stilobate. 

Con la stessa tecnica con cui furono eseguiti i capitelli, 
vennero applicate sopra le due grandi nicchie a pieno cen- 
tro (fig. 2) che, con la finestra mediana, animano lo spartito 
dell'ordine superiore di questa facciata, due teste d'an- 
gelo sopra un piccolo cartiglio: mentre nel campo inter- 
posto tra l'arco scemo del finestrone mediano e il sovrap- 
posto frontone arcuato, venne plasticato un magnifico 
cartiglio festonato recante nel campo, in caratteri romani, 
la data di erezione della chiesa: MDCCXL.4) Anche per 
questi elementi decorativi, come per i capitelli dell'ordine 
basale (fig. 3), vennero adottati i criteri di restauro già 
esposti. Per le parti in pietra, cioè il portale e la nicchia 
ad esso sovrapposta, 5) eseguiti in ceppo gentile, il restau- 
ro si è limitato alla saldatura dei settori sconnessi e al rin- 
novo, con piccole pezze d'incastro, delle zone deteriorate. 


144 


Per la coloritura di tutta la superficie di questa facciata 
occidentale ci si è attenuti scrupolosamente alle traccie 
della colorazione originaria, tuttora visibili nelle parti me- 
no esposte alle intemperie. Si è già visto come nelle zone 
architettonicamente più rappresentative, lesene trabea- 
zioni nicchie cornici, ecc., la superficie modulata venisse 
ottenuta in origine con l'applicazione di una malta grassa 
a frammista a polvere di marmo onde permettere una 
più precisa e costante resa plastica: sopra queste alliscia- 
ture ancora fresche era passata la prima mano di colore 
che cristallizzava e induriva solidalmente con la calce 
sottostante ricoprendola e proteggendola con un legge- 
rissimo strato di pellicola. Successivamente era applicata 
la coloritura definitiva, che le traccie attestano essere 
stata bianca per gli elementi in aggetto, e avorio paglie- 
rino per il fondale. 6) Per i capitelli, le teste d'angelo 
sopra le nicchie e il grande cartiglio sulla finestra, 7) si è 
applicata una coloritura rosa mattone il più vicino pos- 
sibile all'impasto colorato con cui erano stati plasticati 
in origine. 

Per quanto riguarda la raccolta delle acque piovane 
sopra i cornicioni del primo ordine e del timpano, cui si 
era provveduto in origine con semplici lastre di beola 
applicate a terminazione delle due zone, e successiva- 
mente 8) con l'applicazione di gronde in lamiera che, 
seguendo tutta la mossa dell'aggetto, sovraccaricavano 
senza alcuna sensibilità la resa chiaroscurale e lumini- 
stica della facciata, si è provveduto, dopo aver nuova- 
mente sigillato i giunti delle beole, alla sovrapposizione di 
grembiulini in forte lamiera zincata che convergessero lo 
scolo delle acque negli appositi tubi di scarico incassati 
lungo le lesene mediane. 

Nessun ritocco è stato necessario per i quattro pinacoli 
laterali ad anfora e per il cartiglio centrale, in ceppo gen- 
tile e arenaria, posti a coronamento del timpano. 


Fig. 3 — Crema, Chiesa della SS. Trinità 
Capitello del primo ordine della facciata ovest prima del restauro 


Il proseguimento dei lavori, sospesi al sopraggiungere 
dell'inverno, prevede il restauro della facciata meridionale, 
perche, come non si è ancor detto, questa chiesa presenta 
la rarissima particolarità icnografica di avere due facciate 
contigue: singolare adattamento, creato dalla duttilità 
mentale degli architetti del settecento, a una condizione 
urbanistica che rende predominante l’importanza della 
facciata a sud, lungo il corso maggiore della città, nei 
confronti della facciata occidentale che rispetta l’orienta- 
mento liturgico tradizionale dell'asse longitudinale della 
chiesa da ovest a est. 

Maggiori ragguagli storici e una più puntuale valuta- 
zione critica del complesso architettonico di questa chiesa, 
spero di poter dare tra non molto, se le ricerche d'archivio 
mi appoggeranno nella definizione della personalità an- 
cora sconosciuta dell’architetto autore della nostra chiesa: 


Andrea Nono. 9) 
N CORRADO VERGA 


1) Esse si riducono a composizioni diverse di moduli costanti o con 
leggere diversità dimensionali e di aggetto. 

2) Alcune di queste, presentando la sezione negativa a golfo, imponevano 
una suddivisione del calco in due o tre settori ricomponibili. 

3) Di esso non si ha notizia storica. 

4) Una seconda data scolpita in caratteri arabi è stata dallo scrivente 
scoperta nel verso della cartella sul timpano della medesima facciata occi- 
dentale: 1740 9 A(gosto). 

5) Tanto in questa nicchia come nelle due laterali dell'ordine superiore 
sono ancora visibili sulla base i cunei di ferro e nella parete di fondo i ganci 
che servirono o che si previde dovessaro servire per il fissaggio di statue, 
oggi mancanti. 

6) In epoca imprecisabile questa coloritura originaria venne sostituita 
con una tinta rosa lilla stesa uniformemente su tutta la facciata, di cui re- 
stava una velatura superficiale. 


RECENSIONI 


A. BARBACCI, Il restauro dei monumenti in Italia. Roma, 

Libreria dello Stato, 1957. 

L'opera riassume ciò che si è scritto intorno al restauro 
dei monumenti ed alle tendenze seguite in Italia ed in 
Francia, le due nazioni dove si è maggiormente svolta 
questa forma di attività; definisce il concetto del restauro 
e fa una disamina della figura del restauratore; raccoglie 
in un elenco, se non completo abbastanza nutrito, i più 
importanti restauri compiuti in Italia dal tempio di Cibele 
ai monumenti danneggiati dall’ultima guerra; offre infine 
utili consigli dettati dall'esperienza dell'autore, ed un ric- 
chissimo corredo di illustrazioni. In conclusione è un lavoro 
che dimostra l'impegno con cui è stato fatto e l'amore che 
l’ha ispirato, ed inoltre ha questo di buono, che non pre- 
tende di avere esaurito il tema perchè ne fa intendere i ne- 
cessari sviluppi. Infatti dopo essere giunti all'ultima pagina, 
più urgenti che mai si presentano interrogativi rimasti sem- 
pre senza risposta, o solo adombrati quasi con riluttanza. 
Per esempio quello relativo alla formazione pratica e spiri- 
tuale dell’architetto restauratore, oggi assunta dalla scuola 
che essendo sprovvista dei mezzi necessari non può assol- 
verla come si dovrebbe, e l’altro non meno urgente dei rap- 
porti fra Soprintendenze e cattedre di storia dell'architet- 
tura, nel senso non di una deprecabile interferenza che 
sarebbe fonte di rivalità pericolose, ma di un leale e cordiale 
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Fig. 4 — Crema, Chiesa della SS. Trinità - Verso della cartella 
sulla facciata ovest 


7) Il campo di esso era nero con incisa e dorata la datazione. 

8) Probabilmente durante quei sommari restauri alla facciata, cui si è 
accennato alla nota 3. 

9) Cfr. Guipo VERGA, I Monumenti architettonici di Crema e dei dintorni, 
Crema 1939, p. 160. 


scambio di notizie e, nei casi maggiormente importanti, di 
idee atte a risolvere i più ardui problemi. Il restauratore 
dei monumenti può portare preziosi contributi alla storia 
della architettura. Quante volte durante gli assaggi che pre- 
cedono i lavori di consolidamento o di liberazione, non si 
sono trovati elementi che hanno proiettato una nuova luce 
sull'opera attorno cui si lavorava, sulle origini ignorate di 
nuove forme, su parentele con fabbriche lontane rivelatrici 
di influenze mai sospettate, sull'attività di architetti italiani 
emigrati? Il contributo dato dal restauro alla chiarifica- 
zione di questioni controverse che da anni si dibattevano 
fra studiosi, è stato in questi ultimi tempi sensibile, e certa- 
mente il Barbacci ne tratterà in una nuova edizione del suo 
volume che gli auguro prossima. Basti citare il restauro del 
S. Salvatore di Spoleto diretto da Mario Salmi, della basi- 
lica di S. Lorenzo Maggiore e della basilichetta di S. Satiro 
in Milano, sulla basilica di S. Paolino a Cimitile, e così via. 

Concludendo vorrei che la bella attività del Barbacci 
trovasse imitatori e che la materia del restauro dei mo- 
numenti venisse discussa da chi può portare su di essa 
argomentazioni suggerite dall'esperienza e da un appas- 
sionato interesse alla conservazione del nostro patrimonio 
artistico. Forse si potrebbe in tal modo sperare in un ri- 
sveglio delle anime assopite, ed in un rinvigorimento delle 
forze in chi non ha mai disperato. G. CHIERICI 
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C. D’Onorrio, Le Fontane di Roma, con documenti e 
disegni inediti, fotografie di Max Dellacher, Staderini 
editore, Roma 1957, pp. 310, 251 ill. in nero. 


Che il recente libro di Cesare d’Onofrio, dedicato alle 
fontane di Roma, sia un’opera ricca e stimolante è dimo- 
strato chiaramente dall'accoglienza che ha ricevuto tra 
gli studiosi di cose romane; accoglienza festosa ma non 
convenzionale, accompagnata anzi da una serie di obbie- 
zioni e discussioni sui principali problemi di attribuzioni 
e di critica, che un libro come questo — ricchissimo di 
novità filologiche — non poteva non suscitare. 

È doveroso anzitutto ricordare i limiti che l’autore si 
è imposti affrontando il tema, veramente vastissimo, e i 
criteri che ha seguito nello stabilire la struttura del libro. 
La iniziale perplessità che può destare l'aver escluso dalla 
trattazione quasi tutte le fontane ‘‘ private ,, e cioè appar- 
tenenti a palazzi e ville della città, è in gran parte elimi- 
nata dalla promessa, fatta dal D'Onofrio, di riempire le 
lacune in un prossimo secondo volume dell’opera. Solo 
al termine di questo lavoro, ancora abbastanza complesso, 
sarà del resto lecito chiedere all'autore un discorso cri- 
tico generale, che riunisca in un disegno conclusivo le 
innumerevoli indicazioni di questa serie di interessantis- 
sime monografie. Il volume è diviso in tre grandi sezioni, 
dedicate al Cinquecento al Seicento e al Settecento ed è 
coronato da una appendice (forse non indispensabile) 
sulla fontana delle Najadi. 

I capitoli che fanno più spicco, per interesse e novità 
di apporti documentari, sono quelli relativi alle fontane 
di Giacomo della Porta, delle quali si dà una precisa cro- 
nologia, quello sulle fontane del Bernini e infine quello 
sulla grande mostra dell’acqua di Trevi, argomento di 
recente affrontato anche in un libro di Armando Schiavo. 

La tentazione che emerge subito dalla lettura di un’opera 
come questa, impegnata in tanti e diversi argomenti e 
che ha costretto l’autore a prendere posizione su una quan- 
tità di spinosi problemi di attribuzioni critiche, è quella di 
elencare i punti di dissenso dall’orientamento dell’autore; 
ma questa strada ci sembra poco adatta per fornire al 
lettore una idea esatta del valore del libro. Del resto, quan- 
do il D'Onofrio addita nella piccola fontana sistemata 
dall’Azzurri di fronte a Palazzo Barberini, un possibile 
rielaborato cimelio di una fonte berniniana; quando indica 
in un disegno della Collezione Lanciani la probabile 
copia di un progetto berniniano per la fontana di Trevi, 
lo fa con molta discrezione e con un'aria fin troppo di- 
sincantata. Così le ipotesi sulla genesi della fonte pam- 
philia — che vorrebbero riconoscere, sulla scorta di un 
disegno molto dubbio, nella fontanina di piazza Mattei 
il punto di partenza della immagine berniniana — se non 
sono totalmente convincenti, rimangono pur sempre utili 
e avanzate con molta cautela. E un reale interesse critico 
ci sembra avere l'osservazione più volte ribadita dal 
D'Onofrio, del quasi costante ispirarsi del Bernini, anche 
nelle sue creazioni più originali, a qualche esempio pre- 
cedente. In effetti proprio in questa iniziale difficoltà 
fantastica è la chiave del procedere berniniano che fa 
leva soprattutto sulla forza di trasfigurazione di un ** mo- 
do ,, e raramente si affida al puro giuoco dell’invenzione. 
L'importanza del canovaccio, dello spunto iniziale preso 
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in prestito (si pensi alla Scala Regia nata dalla suggestione 
della Galleria di Palazzo Spada) è sostanziale per com- 
prendere il processo creativo tipico di molte opere ber- 
niniane e può giovare a eliminare il pregiudizio di una 
invenzione sempre facile e subito felice smentita d'altro 
canto dalla testimonianza dei disegni. 

Il tono volutamente leggero e dimesso del testo del 
D'Onofrio ha naturalmente sollevato qualche critica. 
Ma trova la sua ragione nel desiderio di allargare la po- 
tenziale cerchia di lettori aggiungendo alla categoria degli 
studiosi specializzati quella assai più numerosa dei curiosi 
e dei patiti di cose romane. 

Del resto l'abbondante messe di note di carattere tec- 
nico e documentario che accompagna con continuità la 
trattazione riscatta il lavoro da ogni possibile accusa di 
improvvisazione. Così se qualche riserva può farsi sulla 
insistenza nell’anedotto va pur riconosciuto che la più 
gran parte dei dati cronistici sono di prima mano e che 
le tradizionali ‘‘ leggende ,, legate ai monumenti romani 
sono analizzate e confutate senza esitazione sulla base 
dei documenti storici. 

Il tentativo di D'Onofrio è quello di inquadrare ogni 
singola fontana oltre che nel tempo di cui è prodotto, 
nell'ambiente in cui si trova e di conseguenza nella vita 
stessa della città. Le vicende, le trasformazioni, gli spo- 
stamenti delle singole fontane vengono seguiti con un 
interesse che è un prodotto di quella familiarità con il 
monumento, tanto caratteristico di un atteggiamento 
romano diffuso anche nelle classi più umili. 

Enumerare tutti gli elementi nuovi che rendono que- 
sto libro uno strumento di notevole importanza per ogni 
studioso sarebbe decisamente troppo lungo; ci limite- 
remo a notare qui come il controllo delle notizie docu- 
mentarie sia stato compiuto sistematicamente, servendosi 
soprattutto della ricchissima fonte degli ‘ Avvisi di Roma,,. 
Un merito pure notevole del D'Onofrio è quello di aver 
additato all'attenzione degli studiosi la ricchezza di do- 
cumenti grafici ancora non studiati della Collezione di 
disegni del Lanciani, conservata nella Biblioteca dell’Isti- 
tuto di Archeologia e Storia dell’ Arte, dalla quale deriva 
il già citato progetto, connesso alla Fontana di Trevi, che, 
indipendentemente dalla ipotesi di una paternità berni- 
niana riveste un indubbio interesse. 

Per ciò che riguarda l’edizione, curata con grande im- 
pegno dall'editore Staderini, non si può avanzare che 
qualche piccola riserva. Il materiale illustrativo è ricco 
e di eccellente livello tecnico, gli zinchi non sempre alla 
altezza delle fotografie; spesso la resa di stampa è di una 
eccessiva durezza. Inoltre va notato come la inserzione 
delle immagini a piena pagina senza margini, contrasti 
in modo sgradevole con la impostazione aulica della pa- 
gina scritta, composta con larghi margini e secondo uno 
schema molto rigido. C'e insomma nello stile del libro 
una indecisione tra la formula classica (ancora perfetta- 
mente funzionale, come dimostra gran parte dell'editoria 
inglese) e la concezione più flessibile e aggiornata che si 
va affermando dovunque in Europa che consente la mas- 
sima elasticità nella disposizione del materiale illustrativo. 

Delle fotografie, tutte appositamente eseguite per il 
libro dal fotografo tedesco Max Dellacher, abbiamo 


rilevato, oltre all'alto livello tecnico, la accurata scelta delle 
inquadrature. Il sistema di scegliere come costante il 
punto di vista dall'alto, a volo di uccello, da unita di me- 
todo alla documentazione e offre la possibilita di farsi una 
idea precisa della pianta delle fontane. Tuttavia il rischio 
della visione dall'alto è quello di offrire un arabesco epi- 
sodico, che offre una informazione parziale e insufficiente 
sulla forma e sulla scala del monumento sul suo rapporto 
cioè con la misura umana. Quando la visione dall’alto è 
accompagnata da una serie di immagini riprese da punti 
di vista più consueti, e comunque all'altezza dell'occhio 
umano, la documentazione risulta completa; ma quando 
l'unica immagine della fontana è quella dall'alto le possi- 
bilità di lettura di chi osserva la fotografia diventano 
minime, e non va dimenticato che questo libro non è 
destinato solo ai romani, ma anche a studiosi che non hanno 
mai avuto la possibilità di vedere gli originali dal vero. 
Comunque l'inconveniente accennato si riscontra solo 
per un piccoio numero di fontane e potrebbe essere eli- 
minato in una prossima edizione del libro, al quale augu- 


riamo ogni fortuna. P. PORTOGHESI 


J. QUENTIN HUGHES, The Building of Malta 1530-1795 
during the period of the Knights of St. John of Jerusalem, 
Alec Tiranti L.T.D. London 1956, pp. 241 diss. 1-92, 
f. t. 93-332. 


L'occupazione di Malta da parte dell’Ordine avvenne 
nel 1530 dietro autorizzazione di Carlo V; ebbe termine 
nel 1795 sotto la minaccia della flotta francese. Nel 1798 
i Cavalieri furono espulsi dall'isola. 

Lo sviluppo dell’architettura maltese è strettamente con- 
nesso alle vicende politiche e alla situazione economica 
dell'Ordine. Fra il 1530 e il 1571 le risorse finanziarie fu- 
rono del tutto impegnate in lavori di carattere militare; 
dopo questa data, con la fondazione della nuova capitale 
La Valletta, ebbe inizio un periodo di grande fioritura edi- 
lizia, esauritosi verso il 1600. Negli edifici destinati ai Ca- 
valieri si ritrovano prevalentemente influenze del manie- 
rismo e primo barocco italiano; in quelli alla popolazione 
locale, influenze del rinascimento spagnolo, benchè il ca- 
rattere della controriforma sia palese nell’uso costante di 
impianti a croce latina nelle chiese parrocchiali. 

Seguirono anni di difficoltà finanziarie e poi di compli- 
cazioni politiche, queste dovute alla caduta di Candia 
che permise ai Turchi di concentrare le loro forze su 
Malta. Superato il pericolo di una invasione, riconsolidata 
l'economia dell'Ordine, verso la fine del XVII secolo si 
aprì un secondo periodo di sviluppo architettonico, du- 
rato fino alla metà del XVIII. Le chiese assunsero il ca- 
lazzi motivi e decorazioni ispirati a quelli di Sicilia. 

Una nuova ripresa economica e perciò, potenzialmente, 
edilizia, delineatasi verso la metà del 700 per l’incamera- 
rattere monumentale proprio del barocco romano e i pa- 
mento dei beni del soppresso Ordine di S. Antonio, fu 
arrestata dalla confisca delle proprietà dei Cavalieri in 
Francia durante la Rivoluzione e poi in Svizzera e nella 
Repubblica Cisalpina a seguito dell'espansionismo na- 
poleonico, e definitivamente stroncata nel 1798 con la 
espulsione dei Cavalieri. 


Il contenuto del libro è suddiviso in quattro capitoli: 

Architettura militare e urbanistica, due argomenti giu- 
stamente uniti data la subordinazione, anche della seconda, 
a esigenze di carattere difensivo. 

Architettura religiosa. Riportiamo alcuni concetti ge- 
nerali. Fino a tutto il ’600, primo periodo, prevale l'im- 
pianto a croce latina, nel secondo periodo quello centrale, 
sia nelle chiese conventuali e parrocchiali che nelle cap- 
pelle. Continua è la presenza della cupola: in genere ap- 
pena denunciata esternamente e impostata su tamburo 
ottagonale, basso e privo di finestre nei primi esempi, alto 
e sfinestrato in seguito; fanno eccezione le cupole proget- 
tate da Lorenzo Gafà (1630-1710), un maltese che fece pra- 
tica di architettura a Roma, estradossate completamente 
ed impostate su tamburo cilindrico. Circa le facciate delle 
chiese l’autore distingue tre tipi fondamentali: a due ordi- 
ni sovrapposti con la parte centrale innalzata in corri- 
spondenza della nave maggiore, volute laterali e, talora, 
con torri inquadranti la facciata; a ordini sovrapposti e 
suddivisione verticale in tre parti, corrispondente alla sud- 
divisione interna delle navate, con la parte centrale cul- 
minante a timpano e torri sovrapposte o affiancate alle late- 
rali; con la facciata formalmente contenuta in un rettan- 
golo internamente inquadrato in un timpano, usuale nelle 
chiese a navata unica. 

Architettura civile. Malta prosegue ed accentua l’indi- 
rizzo di semplificazione decorativa che aveva avuto inizio 
a Roma (cita il Nicchione di Belvedere e la borrominiana 
Torre dell'Orologio) dapprima con la definizione di piani 
lisci contenuti fra lesene e cornici, poi con la sostituzione 
a questi elementi di una intelaiatura a fasce senza moda- 
nature tale da risolvere la facciata in un geometrico gioco 
di piani ad incasso o in aggetto. Solo i maggiori edifici 
cadono generalmente sotto l’influenza della ricca maniera 
siciliana-spagnola. 

L'ultimo capitolo riguarda l’ambiente naturale, i ma- 
teriali e i metodi costruttivi maltesi. Rileviamo affinità 
climatica e geologica (presenza del tufo) con l’Italia meri- 
dionale. Su questa base, in un ulteriore discorso, potrebbe 
essere approfondito quel rapporto fra le de zone che solo 
talora l’autore sfiora, senza impegnarvisi, attraverso rife- 
rimenti stilistici. Potrebbero trovarvi una spiegazione al- 
cuni caratteri comuni: il prevalere di volumi scarsamente 
sfinestrati e perciò di effetti di massa, il gusto per la niti- 
dezza e semplicità strutturale e volumetrica, l'insistenza su 
impianti a forma quadrangolare, l’importanza dei valori 
geometrici come metodo di stilizzazione decorativa eccetera. 

Segnaliamo la presenza di un utile dizionario biogra- 
fico degli architetti e ingegneri militari operanti a Malta 
nel periodo di dominazione dell'Ordine e una estesa 


bibliografia. G. SIMONCINI 


F. KreuscH, Kriegsschaeden und Wiederherstellungsar- 
beiten am Aachener Dom, in Jahrbuch der Rheinischen 
Denkmalpflege, XXI, 1957, 1957, pp. 106-126. 
Grazie alle informazioni di F. Kreusch possiamo notare 

con soddisfazione i nuovi risultati ottenuti nei recentissi- 

mi lavori riguardanti la ricostruzione delle parti del Duo- 

mo di Aquisgrana danneggiate durante l’ultima guerra. 
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Sebbene la stessa costruzione del famoso tempio non 
ha subito sul suo corpo notevoli lesioni — il caso delle 
altre chiese tedesche — le sue perdite tuttavia sono 
grandi e si riferiscono alla distruzione degli edifici adia- 
centi al santuario. L'importanza della rinnovazione di 
questo blocco architettonico, situato nelle vicinanze 
immediate del Duomo, & grande, perche impedendo 
Fisolamento della chiesa esso funge da legame tra essa 
e la città e conferisce così all’immagine urbanistica di 
Aquisgrana una armoniosa unità. 

Alcuni lavori eseguiti negli ultimi anni nel santuario 
avevano innanzi tutto lo scopo di fermare l'ulteriore disfa- 
cimento delle parti colpite. Così quelli nella cappella 
neogotica (a. 1884), colpita durante il primo grande at- 
tacco aereo su Aquisgrana (9-10 luglio 1941), e le cui 
rovine, da canto loro, con il loro peso hanno rotto il 
tetto della cappella ungherese (a. 1767) e danneggiato 
la costruzione a sedici lati carolingia. La cappella neo- 
gotica fu dapprima provvista di una piattaforma di ce- 
mento che passava sopra uno strato di sabbia. Questa 
piattaforma cinta nel 1951 da un cancello di ferro, nel 
1956 ottenne un riparo per proteggere la piccola cupola 
carolingia. I tetti della cappella ungherese e della costru- 
zione poligonale vennero nel 1946 rattoppati con lo 
zinco e nel 1951 ricoperti con il piombo. Anche nell'in- 
terno della cappella ungherese furono effettuati piccoli 
restauri nel 1948-1949 e 1954. 

I notevoli lavori di ricostruzione furono eseguiti al 
chiostro adiacente alla chiesa. I suoi tetti bruciarono 
durante il primo attacco aereo. Nel 1943 un colpo in 
pieno distrusse l’angolo sud-occidentale di esso. Un 
colpo posteriore ha aumentato i danni. La perdita più 
grave e irreparabile è la distruzione della maggior parte 
dell'ala meridionale (a. 1500) con le otto volte reticolari, 
piene di fantasia e di bellezza raffinata. Nel 1955 si po- 
teva ricostruire le volte della detta ala. 

Le volte dell'ala occidentale del corridoio a croce, 
se non fossero state colpite, essendo rimaste scosse e 
piene di umidità, dovevano essere rinnovate nel 1953. 
Negli accessi della detta ala la maggioranza delle volte 
fu riparata, quelle dell'ala settentrionale e orientale del- 
l’a. 1892 furono per fortuna risparmiate dalla distruzione. 
Durante i minori lavori nell’ala orientale furono trovati 
i fori delle finestre dell’epoca carolingia (c. a. 800). I 
tetti delle ale del chiostro furono ricostruiti nel 1949— 
1950, 1953-1954, 1955. 

Nel 1943 venne danneggiato il coro del Duomo, che 
risale all’a. 1414. Tutte le finestre furono distrutte. I 
lavori per il soffitto furono eseguiti nel 1947-1948, ma 
riguardavano più le parti già rinnovate nel 1860-1870 
che quelle dal 14° e 15° sec. Per i costoloni delle volte 
fu usato il tufo Ettinger, per le vele la marna di Lim- 
burgo, ricavata dal materiale distrutto. Durante questi 
lavori furono adoperati i due strumenti a forma della 


scure bicipite, usati dai tagliapietra medioevali, ma già 
dimenticati dai secoli. 

L'impresa più grande nella ricostruzione del Duomo 
rappresenta l'inserimento dei vetri nelle finestre del coro, 
lavoro compiuto nel 1949-1951. Secondo i bozzetti di 
W. Benner e di A. Wendling hanno lavorato i pittori 
del vetro Oidtmann in Linnich e H. Derix in Kevelaer. 
Alcune mancanze riguardanti la distribuzione della luce 
nello spazio del coro — l’imperfezione cioè dei vetri del 
1861-1868 — non furono questa volta ripetute. Dalle 
nuove finestre con i vetri dai vivaci colori una luce 
splendente si dissipa e distende ugualmente nello spazio 
raggiungendo ogni angolo del coro. 

Durante l'assedio della città anche l’ottagono ha subito 
alcuni danni. Così la grande finestra occidentale, che 
nel 1953 venne rivestita dalle piastrine di ghisa — l’opera 
di E. Mataré — che attraverso le sue aperture, coperte 
da vetri variopinti, simili ai gioielli, lascia penetrare 
nell'interno una luce smorzata. 

Sono da deplorare i danneggiamenti fatti nella costru- 
zione dell'angolo nord-orientale dell’atrio, dove furono 
distrutti anche i resti delle strutture dell’epoca di Carlo 
Magno. Nello stesso angolo in una arcata si è eliminata 
una finestra rettangolare, posta li nell'a. 1897 con così 
poco riguardo alla architettura. 

Si è sistemata anche la tomba vescovile situata dietro 
la menzionata arcata. Attraverso una nuova apertura 
verso la cappella di S. Nicola essa comunica direttamente 
con il santuario. Si è andati così incontro a una tradi- 
zione antica secondo la quale i vescovi dovrebbero gia- 
cere nell'interno delle loro cattedrali. 

Dai lavori eseguiti nella cappella di Tuttii Santi un nuo- 
vo altare viene eretto sulla parte settentrionale, e un rilievo 
del ritorno di Cristo viene posto sulla parete. Il rilievo 
come anche i supporti dell’altare, rappresentanti quattro 
esseri apocalittici, sono l’opera di H. Muenkenberg. 

La casa del preposto all'angolo nord-occidentale del 
Duomo colpita bruciò in una notte del 1941. Erano 
rimaste le mura esterne del 1708, ma dall'incendio e 
dal tempo tanto consumate che fu impossibile rinno- 
varle. Durante gli scavi per la costruzione delle fonda- 
menta per la nuova casa del preposto si è potuto consta- 
tare, che la casa distrutta nel 1941 e costruita nel 1708 
fu alzata al posto di un'altra distrutta dall'incendio del 
1656. Questa, dal canto suo, fu preceduta da un'altra 
dell’epoca guelfa che si appoggiava direttamente sulle 
rovine romane. Dunque durante l’epoca carolingia in 
questo sito non si elevava nessun edificio. 

Questa casa insieme con gli altri edifici annessi cir- 
conda il Duomo. Cercando di rimaner fedeli al genius 
loci, cioè contro un isolamento del Duomo, nel futuro 
le cure principali sulla ricostruzione saranno dedicate 
proprio alla sistemazione definitiva di queste costruzioni 
adiacenti al santuario, M. MILETIĆ 
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